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1. Johdanto 
Toisen maailmansodan aikana alkunsa saanut bebop-tyylinen jazz  oli afroamerikkalais-
ten muusikoiden ja samalla koko sorretun kansanosan voimannäyte, jossa yksilölliset 
virtuoosisuoritukset näyttelivät merkittävää osaa. Bebop-tyylillä jazz pyrki murtautu-
maan ulos swing-kaudella muotoutuneesta viihteen ja tanssimusiikin roolista ja saavut-
tamaan taidemuodon statuksen. Tämän vuoksi improvisoinnille annettiin uusia  
vapausasteita, ja rytminen muuntelu lisääntyi swingin neljäsosia korostavan poljennon 
vähitellen jäädessä taka-alalle. 
Vaikka jazz monimutkaistui, tietyt elementit pitivät pintansa eivätkä kadonneet. Bebop-
kaudella yleinen uusien musiikillisten ideoiden testausalusta oli edelleen vanha suosik-
ki, 1900-luvun alussa vakiintunut 12-tahtinen blueskierto. Sen harmoniaa alettiin vähi-
tellen rikastaa ja muunnella, mutta perusrakenne pysyi samana. Kaikki nimekkäimmät 
jazzmuusikot levyttivät oman versionsa bluesista. Tunnettuja bebop-kaudella tehtyjä 
blues-kaavaan perustuvia levytyksiä ovat muun muassa Charlie Parkerin ”Blues for Ali-
ce”, Bud Powellin ”Bud’s Blues”, Thelonius Monkin ”Blue Monk” ja Dizzy Gillespien 
”Dizzy’s Blues”.  
Suuri osa bebop-kauden jazzmuusikoista oli alkanut omaksua jazzkulttuuria swing-
aikakaudella, ja heidän soitossaan sekoittuivat sekä uudet vanhat että uudet ainekset. 
Tyylillisiä cocktaileja syntyi lukuisia. Tämä tutkielma keskittyy tyylien sekoittajana ja 
yhdistäjänä Oscar Petersoniin. Oscar Peterson (1925–2007) oli maailmanmaineeseen 
noussut kanadalaispianisti, jonka tekninen osaaminen oli  hämmästyttävä. Hänen nime-
ään ei kuitenkaan ole koskaan liitetty bebop-vallankumoukseen. Hän ei asunut bebopin 
syntysijoilla New Yorkissa, vaan jazzin kannalta hieman perifeerisessä Montrealissa. 
Hän ei jazzmuusikkona ollut avantgardisti tai uudistaja vaan ennen kaikkea taitava käsi-
työläinen, joka ammensi vaikutteita klassisesta musiikista, bluesista, boogie-woogiesta, 
swingistä ja bebopista. Hän liikkui jatkuvasti musiikillisesta aikakaudesta toiseen eikä 
kaihtanut modernimpien kollegoidensa tapaan swing-aikakauden soittotekniikoita: stri-
de-komppausta, blokkisointuja ja arpeggioita.  
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Petersonin tyyliä on vaikea asettaa mihinkään ahtaaseen kategoriaan. Yhdessä levytyk-
sessä hän on yhtä, toisessa toista. Tämä ei kuitenkaan tarkoita, etteikö hänen tyylistään 
olisi mahdollista löytää tiettyjä peruspiirteitä, ei myöskään sitä, että hänen tyylinsä ei 
olisi muuttunut vuosien saatossa. Hän sai vaikutteita useista uusista virtauksista, mutta 
ei koskaan hylännyt aiemmin oppimaansa. Petersonin musiikkia voisi tulkita useistakin 
eri näkökulmasta, mutta tässä tutkielmassa huomio kohdistuu Petersonin improvisointi-
tyyliin blues-rakenteessa sekä hänen tyylinsä muuttumiseen bebop-murroksen aikana. 
Petersonin ensilevytys on vuodelta 1945. Samana vuonna hän levytti ensimmäisen ker-
ran oman versionsa Duke Ellingtonin sävellyksestä ”C Jam Blues”. Suunnilleen samaan 
aikaan alkoi jazzin bebop-vallankumous. Peterson löi itsensä läpi monilla areenoilla ja 
keräsi maailmanlaajuista mainetta. Vuonna 1962 hän levytti uudelleen ”C Jam Bluesin”. 
Millaiseksi Petersonin tyyli tässä nimenomaisessa kappaleessa tapahtuvassa impro-
visoinnissa oli kehittynyt ympäröivän jazzkulttuurin murroksen aikana? 
Vastausta ei voi löytää tutkimuskirjallisuudesta. Peterson on tutkimuskohteena selvästi 
väliinputoaja, swingin ja bebopin suurten nimien välissä. Buchmannin Personalstil in 
der jazzimprovisation: Studien zu Oscar Peterson, Larsonin Swing and Motive in Three 
Performances by Oscar Peterson ja Haywoodin Force, Mass and Acceleration in Oscar 
Peterson eivät käsittele Petersonin ”C Jam Blues” -versioita, enkä löydä niitä koskevia 
artikkeleja mistään muualtakaan. Aihetta ei siis voi lähestyä kovinkaan yksityiskohtai-
sesti metatutkimuksen keinoin. 
Äänitteiden kontekstin määrittämiseksi on syytä tutkia ensin jazzin historiaa, varhaises-
ta bluesista bebop-kaudelle asti. Kirjallisuuskatsaus on pianokeskeinen: pyrin selvittä-
mään niitä kehitysaskelia, jotka vaikuttivat eniten jazzpianismiin, kumpuavat ne sitten 
jazzin yleisestä kehityksestä tai pianistien omista innovaatioista. Niin ikään kuvailen 
Oscar Petersonin tyylin kehitystä yleisellä tasolla. Tämän jälkeen analysoin ”C Jam 
Blues” -äänitteitä transkription, auditiivisen analyysin sekä musiikin teoriaan perustu-
van musiikkianalyysin keinoin. 
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2. Bluesista swingiin 
Edes maailman perusteellisin jazzin hakuteos, Barry Kernfeldin 1300-sivuinen The New 
Grove Dictionary of Jazz (1995) ei pysty antamaan bluesille yhtä kaikenkattavaa määri-
telmää. Kirjan mukaan bluesilla voidaan viitata mielentilaan, musiikkiesityksen raken-
teeseen tai esitystapaan. Jazzmuusikolle bluesin ymmärtäminen musiikkiesityksen ra-
kenteena on yksi perusvaatimuksista: kun jazzmuusikot tapaavat toisensa esimerkiksi 
jam-sessioissa eli vapaamuotoisissa, improvisointiin painottuvissa julkisissa tai yksityi-
sissä esityksissä, heillä on usein tapana aloittaa yhdessä musisoiminen blues-kierrolla. 
(Emt.: 121.)  
Alun perin blues oli laulumusiikkia. Myöhemmin blueslaulajat alkoivat säestää itseään 
kitaroilla ja banjoilla. Aluksi sointujakaan ei käytetty: säestykseksi riitti yksi tai kaksi 
samanaikaisesti soivaa ääntä. Kun soinnut astuivat mukaan kuvaan, ne saattoivat olla 
mitä tahansa soittimesta löytyviä sointuja. Lopulta bluesin taustalle vakiintui sointukier-
to, joka muistutti hengellisissä lauluissa käytettyä säestystä. (Gridley 1998: 22.) 
Stearnsin (1970: 102–103) mukaan tarpeen vakiintuneelle sointukierrolle loi bluesin 
esittäminen ryhmässä. Niin kauan kuin laulaja esitti bluesia yksin, hän oli vapaa luo-
maan soittimellaan harmoniaa ilman selvää etukäteen tehtyä suunnitelmaa. Tällaisia ar-
kaaiseen tapaan vielä 1950-luvulla itseään säestäviä blues-artisteja olivat esimerkiksi 
Muddy Waters, Smokey Hogg ja Lil’ Son Jackson. Big Bill Broonzyn mielestä blues-
kierron soinnut eivät edes toimineet ”oikean bluesin” kanssa. 
Blues-kierto (blues progression) on 12 tahdin mittainen rakenne, jossa ensimmäinen, 
neljäs ja viides aste eli kolme tonaalista perustehoa, toonika, subdominantti ja domi-
nantti, vaihtelivat alun perin seuraavaan tapaan (kuva 1): 
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I    I  I  I  
IV  IV  I  I  
V  V  I   I 
Kuva 1. Bluesin varhainen sointurakenne sointuastemerkein (Kernfeld 1995: 122).  
Blues-kiertoa tiedetään käytetyn jo 1890-luvulla Mississippi-joen suiston blues-
kitaristien ja etelävaltioiden kiertävien boogie-woogie -pianistien keskuudessa. Ensim-
mäiset levytykset, joissa blues-kierto esiintyi, on tehty 1920-luvulla. Tuohon ajankoh-
taan mennessä blues-kierto oli otettu käyttöön muissakin musiikkityyleissä: jo vuonna 
1904 on tehty ragtime-sävellyksiä, joissa käytetään 12-tahtista blues-kiertoa. (Kernfeld 
1995: 129.) 
Tabellin (2008: 54) mielestä blues-musiikin syntyhistoria on käytännössä sama asia 
kuin jazzmusiikin syntyhistoria. Sekä blues että jazz syntyivät eurooppalaisten maa-
hanmuuttajien ja afrikkalaisten orjien mukanaan tuomien musiikillisten elementtien 
synteesinä. Afrikkalaiset toivat pentatoniset melodiat, polyrytmiikan sekä kysymys-
vastaus-periaatteen, eurooppalaiset puolestaan sointutehot kvinttipohjaisine purkauksi-
neen. Tabellin (2008: 55) mukaan myös bluesin melodian rakenteellisuus neljän tahdin 
mittaisine fraaseineen on eurooppalaista perua. 
Blues-asteikosta on olemassa useita erilaisia versioita ja käsityksiä, mutta yleisimmin se 
käsitetään mollipentatonisena asteikkona, johon on lisätty vähennetty kvintti (Tabell 
2008: 75). C-blues-asteikolla siis tarkoitetaan seuraavanlaista asteikkoa (kuva 2): 
 
Kuva 2. Blues-asteikko. 
Bluesin ja jazzin keskinäinen suhde on asia, josta voi lähestyä monella tavalla. Tanner, 
Megill ja Gerow (1997: 27) korostavat, että blues ei ole mikään jazzin varhainen kehi-
    
 5   
tysvaihe eikä myöskään tietynlainen tapa soittaa tai laulaa jazzia. Esimerkiksi laulajien 
tapoja tulkita jazzia blues-tyylisesti on lukuisia erilaisia. Blues voi olla esimerkiksi no-
peaa ja iloista, vaikka sitä yleisesti pidetään hitaana ja surullisena. Myös käsitys blues-
artistista ikääntyneenä ja itseään pelkällä kitaralla säestävänä on Tannerin ja kumppa-
neiden mielestä väärä: esimerkiksi 1920-luvun Kansas Cityn blues-laulajat olivat pää-
sääntöisesti nuoria, ja he esiintyivät usein jazz-orkesterien kanssa. 
Jazzin ja bluesin rinnakkaiseloa ja vuorovaikutusta haittasi se, että blues miellettiin kou-
luttamattoman alaluokan, jazz puolestaan ylempien sosiaaliluokkien tai ainakin niihin 
pyrkivien musiikiksi. Esimerkiksi Stuart Nicholson (2003: 161) väittää aikansa tunne-
tuimman jazzlaulajan Ella Fitzgeraldin pyrkineen tietoisesti välttämään bluesille omi-
naisia vivahteita, koska katsoi bluesin genrenä olevan oman laatunsa alapuolella. Blues 
edusti hänelle alaluokkaa, ja kaikesta siihen suuntaan viittaavastakin hän Nicholsonin 
mukaan pyrki kaikin voimin pakoon.  
Blues siis kehittyi itsenäisenä taidemuotona erillään jazzista, mutta sen kehitys on ollut 
osittain myös jazzin kanssa päällekkäistä. Monet blues-laulajat palkkasivat jazz-
muusikoita säestäjikseen, ja monet jazzyhtyeet laulajikseen blues-laulajia. Lopulta blue-
sista tuli osa amerikkalaista populaarimusiikkia, ja se loi pohjan myös rock’n’rollille. 
Jazz puolestaan muuttui monimutkaisemmaksi, vähemmän populaariksi, ja ainakin osaa 
siitä alettiin pitää taiteena (Gridley 1998: 23). 
Boogie-woogie on 1920-luvun pianonsoittotyyli, jolle on ominaista vasemman käden 
jatkuva ostinato-kuvio tai oktaaveissa soitettu walking bass -tyyppinen bassolinja  (esi-
merkkejä kuvassa 3). Boogie-woogien arvellaan periytyvän varhaisesta blues-tyylistä, 
jota oli tapana soittaa huonomaineisissa kapakoissa. Boogie-woogien pioneereja olivat 
Clarence ”Pinetop” Smith, Meade ”Lux” Lewis, Jimmy Yancey, Cripple Clarence Lof-
ton, Albert Ammons, mutta täyttä varmuutta ei ole siitä, kenen rooli oli tämän tyylin 
syntymisen kannalta keskeisin. (Tirro 1993: 200.) 
 
 
    





Kuva 3. Esimerkkejä boogie-woogien vasemman käden soittotekniikoista (Kernfeld 1995: 135). 
Boogie-woogie -tyyli ei koskaan noussut pitkäkestoiseen suosioon. Sitä esiintyy satun-
naisesti jazzissa, mutta yleensä se on jäänyt muiden tekniikoiden varjoon. Nimek-
käidenkin jazzpianistien kuten Count Basien, Mary Lou Williamsin ja Fats Wallerin 
tiedetään soittaneen joskus boogie-woogie -tyylisesti, mutta kenenkään heistä ei tiedetä 
saavuttaneen suosiotaan tällä Tirron mukaan rytmisesti hieman rajoittuneella soittotyy-
lillä. (Tirro 1993: 200.) 
Boogie-woogie elää kuitenkin edelleen afroamerikkalaisessa pianonsoittoperinteessä. 
Pelkistetyillä boogie-woogie -elementeillä voi kohtalaisen helposti aloittelevakin pianis-
ti luoda rytmisesti toimivan pohjan soolopianoesitykselleen. Alla kuvassa 4 on esimerk-
ki Herb Druryn (1994) kirjoittaman oppikirjan blues-harjoituksesta, jossa vasen käsi 
soittaa boogie-woogie -tyyppistä ostinatoa blues-teeman taustalla.  
 
Kuva 4. Esimerkki boogie-woogie -tyyppisen ostinaton käytöstä bluesin säestyksessä Druryn 
(1994: 73) mukaan.  
Jazz ei periytynyt pelkästä etelävaltioiden bluesista vaan myös keskilännen ragtimesta. 
Ragtime oli iloista ja nopeatempoista synkopoitua pianomusiikkia, jonka juuret juontui-
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vat torvisoittokuntamusiikkiin ja eurooppalaisiin kansansävelmiin, afroamerikkalaiseen 
banjomusiikkiin ja spirituaaleihin. Lisäksi se sai vaikutteita minstrel-sävelmistä, soti-
lasmarsseista ja eurooppalaisesta taidemusiikista. Ragtimea kuultiin jo 1880-luvulla 
rautatietyöläisten leireillä, minstrel-kiertueilla ja vaudeville-lavoilla. (Rolf & Kangas 
2011: 24, 374.) 
Ragtimen tunnetuin hahmo oli pianisti ja säveltäjä Scott Joplin (1868–1917). Ragtime 
tarkoitti ensisijaisesti pianolle sävellettyä musiikkia, mutta se laajeni käsitteenä pian 
merkitsemään kokonaista musiikkikulttuurin kehitysvaihetta. 1890-luvulta kohti 1920-
lukua tultaessa nähtiin niin ragtime-laulajia, -banjisteja kuin kokonaisia ragtime-
orkesterejakin. (Gridley 1998: 25.) 
Ragtimea ei pidetä yleisesti jazzina, vaikkakin jotkut tutkijat ovat asiasta eri mieltä. 
Gridleyn (1998: 25) mukaan ragtime oli kuitenkin jazzin edeltäjä siinä mielessä, että se 
teki tunnetuksi synkopoinnin eli painottomien iskujen painotuksen ja ennakkoiskut. 
Myös ragtime-ohjelmistoa on siirretty jazzin puolelle. 
Vuosien 1890 ja 1920 välisenä aikana afroamerikkalaiset muusikot kehittivät useissa 
yhdysvaltalaiskaupungeissa omaa instrumentaalimusiikkiaan, jonka keskeisiä element-
tejä olivat synkopointi, blues-harmonia ja improvisointi. Jazzin synnyn kannalta keskei-
senä kaupunkina pidetään New Orleansia, joskin sikäläiset muusikot kutsuivat varhaista 
jazziaan vielä ragtimeksi, ja jazz uutena ilmiönä ja käsitteenä alkoi näkyä pohjoisen 
lehdistössä ennen New Orleansia. (Peretti 1992: 22.) 
Gunther Schuller (1989: 3) pitää vuotta 1932 rajapyykkinä jazzin kehityksessä. Sinä 
vuonna Schullerin mukaan luova alkuvaihe jazzin perustekijöiden työstössä päättyi ja 
jazz saavutti esteettisen ja teknisen muodon, joka pysyi suhteellisen muuttumattomana 
useiden vuosien ajan. Tuolloin jazzlaulaja ja -trumpetisti Louis Armstrong oli kehittänyt 
tyylinsä rytmisen perusmuodon valmiiksi, ja säveltäjä-orkesterinjohtaja Duke Ellington 
oli saanut kootuksi ympärilleen ryhmän, joka oli tärkeä edellytys hänen tulevalle me-
nestykselleen. 
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Schullerin määritelmä pätee myös jazzpianon kehitykseen. 1930-tultaessa varhaisen 
jazzpianon merkittävimmän kehittäjän Earl Hinesin tyyli oli hyvin pitkälle jalostunut 
sekä soolopianon että yhtyesoiton osalta. Louis Armstrongin kanssa vuonna 1928 teke-
mässään ”Save it” -levytyksessä hän muun muassa soittaa bassolinjoja desimillä har-
monisoituina, keskeyttää stride-tyylisen komppauksen intensiivisimmissä osuuksissa ja 
esittää soololinjassaan musiikillisia ideoita jopa kuudestatoistaosilla. (Kernfeld 1995: 
997.)  
Jazz näki suosionsa huipun 1930- ja 1940-luvuilla, jolloin vallitseva tyylilaji oli swing 
(Gridley 1998: 55). Swingiä käytettiin Yhdysvalloissa ennen kaikkea tanssimusiikkina, 
ja sitä esittivät isot, yleensä vähintään 14-miehiset yhtyeet. Swingin harmoniat olivat 
yleensä enintään miedosti dissonoivia – toonikasointuihin saatettiin lisättiin seksti ja 
dominanttiseptimisointuihin nooni.  Melodiat olivat diatonisia ja yleisiä teemojen raken-
teita olivat 12-tahtinen blues ja 32-tahtinen aaba- tai abac-rakenne. Isojen yhtyeiden so-
vitukset jättivät usein vain vähän tilaa soolo-osuuksille, vaikkakin esimerkiksi Count 
Basie ja muutamat muut yhtyeiden johtajat antoivat tavallista enemmän tilaa sooloille, 
erityisesti live-esiintymisissä. (Owens 1995: 4). 
Swing-aikakauden ylivoimaisesti vaikutusvaltaisin pianisti oli Art Tatum (1910–1956). 
Hänen monimutkaisia juoksutuksiaan ovat kopioineet sadat pianistit. Hän loi myös poh-
jan monenlaisten korvaussointujen käytölle. Tatumin vaikutusta jazziin voi luonnehtia 
valtavaksi: häneltä imivät vaikutteita muun muassa Charlie Parker, Lennie Tristano ja 
Bud Powell, jotka puolestaan siirsivät Tatumin perintöä eteenpäin jazzin kehityksessä. 
(Gridley 1998: 70–71.)  
Ehkä kaikkein silmiinpistävin seikka swing-kauden pianonsoittotyylissä liittyy vasem-
man käden käyttöön. Yleinen vasemman käden pianonsoittotekniikka swing-
aikakaudella oli niin sanottu stride-komppi. Se periytyi klassisesta musiikista ja ragti-
mesta, ja sillä luotiin rytmiä ja harmoniaa sekä soolopianismiin että yhtyesoittoon.  
Stride-kompissa tahdin ensimmäisellä ja kolmannella iskulla soitettiin pohjasävel tai 
pohjasävel ja desimi, toisella ja neljännellä iskulla kolmisointu tai dominanttisepti-
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misointu. Tunnetuimpia stride-tekniikan osaajia olivat James P. Johnson, Fats Waller 
sekä Art Tatum. (Levine 1989: 155) Kuvassa 5 on esimerkki stride-kompista. 
 
Kuva 5. Stride-pianismia (Levine 1989: 155). 
Swing-aikakaudella saivat alkunsa myös niin sanotut blokkisoinnut. Melodioiden soit-
tamisen blokkisoinnuilla teki tunnetuksi George Shearing, ja vaikka se tuli laajemmin 
käyttöön vasta bebop-kaudella, sitä ei yleisesti pidetty bebop-tyylisenä eikä välttämättä 
edes jazziin kuuluvana soittotekniikkana (Tirro 1993: 316). Schullerin (1989: 399) mu-
kaan blokkisoinnuilla soittamisen keksi alun perin Milt Buckner, joka pienikokoisten 
käsiensä takia opetteli käyttämään kahta kättä sointujen soittamiseen. Buckner oli myös 
ensimmäinen pianisti, joka käytti blokkisointuja levyllä: kyseessä ovat vuonna 1942 
Hampton Sextetin levyttämät kappaleet ”Royal Family” ja ”Blues in the News”. 
Blokkisoinnuilla soittamisessa oli kyse melodialinjan harmonisoinnista siten, että joka 
toinen asteikon sävel harmonisoitiin senhetkisen soinnun sointusävelillä, joka toinen 
dimisoinnulla, joka on samalla kyseisen hetken sointuun nähden dominanttisen soinnun 
ylärakenne. Four-way close -tyylillä, joka on useiden blokkisoinnutustyylien perusta, C-
duurin sävelet harmonisoitaisiin kuvan 6 esimerkin mukaisesti. 
 
Kuva 6. Four-way close -tyyliset blokkisoinnut toonikatehoiselle C-duurisoinnulle. 
(Levine 1989: 183). 
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Oman blokkisoinnutustyylinsä kehitti monikin pianisti. Levine (1989: 183) mainitsee 
heistä bebop-kauden pianistit Red Garlandin, Wynton Kellyn, Bobby Timmonsin, Bill 
Evansin, Barry Harrisin, Kenny Baronin sekä soittotavan tunnetuksi tehneen Shearin-
gin. Kuvassa 7 on näyte Shearingille ominaisesta soinnutustavasta, jossa melodia on 
kahdennettu oktaavin päästä. 
 
Kuva 7. George Shearing -tyyliset blokkisoinnut toonikatehoiselle C-duurisoinnulle. 
(Levine 1989: 183). 
Myös Oscar Peterson oli erittäin taitava käyttämään blokkisointuja, ja hänen blok-
kisoinnuilla soittamansa melodialinjat olivat usein yhtä nopeita kuin muiden pianistien 
yksiääniset melodialinjat (Owens 1995: 157). 
3. Bebop 
Jazzin kehityksessä swing-aikakautta seurasi toisen maailmansodan lopulla alkunsa 
saanut moderni jazz, joka käsittää muuan muassa bebopin, hardbopin, cool jazzin ja 
useita muita tyylejä. Näistä syntyi ensimmäisenä bebop, joka tunnetaan myös nimillä 
bop ja rebop. 
Tirron (1993: 286) mukaan moderni jazz syntyi, koska joukko muusikoita alkoi tarkas-
tella jazzia uudenlaisesta perspektiivistä. Big band -musiikin aika oli heidän mielestään 
ohi: sovittajat eivät antaneet tarpeeksi tilaa solistien improvisaatiolle, harmonia oli hei-
dän mielestään liiaksi kolmi- ja nelisointuihin perustuvaa, rytmiikka yksinkertaista ja 
melodiat tanssimusiikin traditioon nojautuvia.  
Uusi tyyli ei kuitenkaan syntynyt tyhjästä. Gridleyn (1998: 83) mukaan perustan mo-
dernille jazzille olivat luoneet jo 1930-luvulla saksofonistit Coleman Hawkins ja Lester 
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Young, pianistit Art Tatum ja Nat Cole sekä Count Basien rytmisektio. Uudenlaisen 
harmonian ja rytmiikan käsittelyn esikuvaksi nostettiin Coleman Hawkinsin soolo kap-
paleessa ”Body and Soul”, jossa Hawkins esitteli superimpositioperiaatteen eli hän ra-
kensi melodialinjoja ikään kuin rytmisektio olisi soittanut kaksinkertaisella tempolla. 
(Tirro1993: 286.) 
Bebopin synnystä on kirjoitettu paljon. Osa kirjoittajista kuvailee sitä yhtäkkiseksi, mil-
tei vallankumoukselliseksi tapahtumaksi, jolle voidaan määrittää tarkka ajankohta. Esi-
merkiksi Thomas Owensin kertoo asian tapahtuneen näin: Bebop-tyyli sai alkunsa tal-
vella 1943–44 Onyx-klubilla New Yorkissa, jossa trumpetisti Dizzy Gillespien ja basisti 
Oscar Pettifordin johtama pienyhtye alkoi esittää uudenlaista jazzmusiikkia. Muita jäse-
niä olivat aluksi pianisti George Wallington ja rumpali Max Roach, myöhemmin myös 
tenorisaksofonisti Don Byas. (Owens 1995: 12-14.) 
Mark Gridley puolestaan näkee bebopin syntyneen vähitellen. Hän kertoo tyylin synty-
historiasta näin: Alttosaksofonisti Charlie Parker, pianisti Thelonius Monk sekä trumpe-
tisti Dizzy Gillespie olivat ensimmäiset modernit jazzmuusikot. He aloittivat uransa 
soittamalla swing-tyylistä jazzia, johon he vähitellen alkoivat soveltaa uusia tekniikoita. 
Lopulta heidän tyylinsä poikkesi selvästi tyypillisestä swingistä, ja syntyi modernin  
jazzin ensimmäinen tyyli, bebop. Moderni jazz sai vaikutteita länsimaisesta taidemusii-
kista, muun muassa Bartokista ja Stravinskystä. Sen juuret olivat kuitenkin swingissä, 
joten varsinaisesta vastareaktiosta ei Gridleyn mielestä voi sanoa modernissa jazzissa 
olleen kyse. (Gridley 1998: 84.) 
Nicholsonin (2003: 111)  mukaan vuoden 1946 alkaessa bebop herätti suurta mielen-
kiintoa musiikkilehdissä ja älykkönuorison keskuudessa. Fanien maailmassa ja julki-
suudessa keskeisin hahmo oli Dizzy Gillespie, kauden avainhahmon Charlie Parkerin 
jäädessä muusikoiden ja jazzfanien sisäpiirin suosikiksi. 
Vaikka bebop oli ensimmäinen modernin jazzin tyylilaji, siitä ei koskaan tullut lähes-
kään niin suosittua kuin swingistä eikä se kiinnostanut lainkaan tanssijoita. Muusikoille 
sillä oli sen sijaan suurempi merkitys: ensimmäiset bebop-solistit loivat musiikillisen 
    
 12   
sanavaraston, josta rakentui standardinomainen jazzin kieli vuosikymmeniksi eteenpäin. 
(Gridley 1998: 84.) 
Myös jazzmuusikoiden ammatti-identiteetin kannalta bebopilla oli suuri merkitys: Tir-
ron (1993: 290) mukaan bebopin kehittäjät kokivat tehtäväkseen nostaa jazzin statuksen 
tanssimusiikista taidemusiikiksi ja samalla jazzmuusikon roolin viihdyttäjästä taiteili-
jaksi. Yritykset profiilin nostoon eivät aina tuottaneet välitöntä tulosta: yleisö saattoi 
torjua bebop-tyylisen jazzin, eikä ollut tavatonta, että solisti soitti tämän vuoksi selkä 
yleisöön päin ja poistui lavalta välittömästi lopetettuaan soolonsa. Kohtaamansa torjun-
nan vuoksi bebop-muusikko alkoi toisinaan halveksia, paitsi yleisöään, myös kaikkia 
niitä, jotka kutsuivat itseään jazzmuusikoiksi, mutta jotka eivät kyenneet soittamaan be-
bopin normien mukaisesti. Sen sijaan esikuvaansa Charlie Parkeria bebop-muusikot eli 
hipsterit suorastaan palvoivat. 
Bebop-tyyliselle jazzille muotoutui joukko ominaispiirteitä, jotka erottivat sen swing-
tyylisestä jazzista. Ensinnäkin sitä ei esittänyt big band, vaan 3–6-henkinen pienyhtye 
eli niin sanottu jazz combo. Kirjoitettuja sovituksia ei käytetty, vaan kappale tulkittiin 
seuraavaan tapaan: ensin soitettiin melodia kerran (poikkeuksena 12-tahtinen blues-
teema, joka soitettiin kaksi kertaa), sitten muutama kierto (chorus) sooloja ja lopuksi 
jälleen ensimmäisessä kierrossa esitelty melodia eli teema. Rytmisektiona toimi tavalli-
sesti piano, basso ja rummut. (Tirro 1993: 299.) Gridleyn (1998: 84) mukaan rytmikita-
ra oli bebopissa harvinainen. 
Muita eroja swingin ja bebopin välillä olivat bebopin nopeammat tempot, soittajien vir-
tuositeetin esiintuominen sekä melodinen ja rytminen kompleksisuus. Rytminen teks-
tuuri myös vaihteli hyvin paljon, ja rumpalin tapa ylläpitää peruspulssia poikkesi swing-
tyylistä: bebopissa käytettiin lähinnä symbaalia, ei niinkään virveliä tai bassorumpua. 
(Gridley 1998: 84.) 
Bassolinjat olivat alkaneet muuttua bebop-tyyppisiksi jo swing-aikakaudella: Count Ba-
sien yhtyeen Walter Page ja Duke Ellingtonin yhtyeen Jimmy Planton olivat alkaneet 
soittaa asteikkomaisesti liikkuvia linjoja perinteisen sointujen pohjasäveliin, kvintteihin 
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ja arpeggioihin tukeutuvan tyylin asemasta. Heidän luomastaan ”walking bass” -tyylistä 
tuli sittemmin yksi bebop-basismin normeista. (Owens 1995: 7.) 
Ensimmäisenä levytettynä bebop-soolona pidetään basisti Oscar Pettifordin sooloa Co-
leman Hawkinsin levyttämällä ”The Man I Love” -raidalla. Bebop-tyylisen pianismin 
varhaisimman levytyksen teki tammikuussa 1944 Bud Powell Cootie Williamsin sekste-
tin ja big bandin kanssa. Hän paitsi komppasi, myös soitti kappaleissa ”Floogie Boo”, ”I 
Don’t Know” ja ”Honeysuckle Rose” soolo-osuudet käyttäen tekstuuria, josta muodos-
tui sittemmin normi bebop-pianisteille: oikeassa kädessä yksiääninen kahdeksasosista ja 
kahdeksasosatrioleista rakennettu melodialinja, vasemmassa kädessä epäsäännollisesti 
esiintyvät soinnuilla toteutetut aksentit. Syyskuussa 1944 yhtenä bebopin vaikutusval-
taisimmista hahmoista pidetty saksofonisti Charlie Parker levytti kitaristi-laulaja Tiny 
Grimesin kvintetin kanssa. Nämä levytykset eivät kuitenkaan ole varsinaisia bebop-
levytyksiä, koska kyseiset kokoonpanot eivät olleet bebop-muusikkojen johtamia. 
(Owens 1995: 12–13.) 
3.1 Merkittävimmät bebop-pianistit 
Pianisti Thelonius Sphere Monk (1917–1982) oli yksi bebopin pioneereista. Hän tuli 
kuuluisaksi epätavallisesta, usein hakkaavasta ja virheelliseltä kuulostavasta soittotek-
niikasta sekä sävellyksistään, joista monet,esimerkiksi ”’Round Midnight” ja ”Fifty-
second Street Theme”, nousivat jazzstandardin asemaan. Useat hänen johtamistaan yh-
tyeistä olivat eturivin bebop-kokoonpanoja, ja niissä soittivat muiden muassa sakso-
fonistit Sonny Rollins ja John Coltrane, basistit Wilbur Ware, Ahmed Abdul Malik sekä 
rumpalit Art Taylor ja Art Blakey. (Owens 1995: 140.) 
Varhaisen bebopin vaikutusvaltaisimpana pianistina ei kuitenkaan pidetä Thelonius 
Monkia, vaan Monkin oppilasta Earl ”Bud” Powellia (1924–1966). Monk opetti Powel-
lia 1940-luvun alussa, ja Monkin ansiosta Powell pääsi jo teini-ikäisenä esiintymään 
Minton’s Playhouse -klubille, jossa Monk toimi house-pianistina. Myöhemmässä vai-
heessa Powell esitti usein Monkin musiikkia, ja muuan muassa levytti Monkin sävellyk-
sen ”Off Minor” ennen kuin Monk levytti sen itse. (Owens 1995: 145–147.) 
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Bud Powell  siirsi saksofonisti Charlie Parkerin melodista sanavarastoa pianolle enem-
män kuin kukaan muu varhaisista bebop-pianisteista. Jo vuonna 1944 Cootie Williamsin 
kanssa tehdyllä levyllä Powell soitti useita Parkerille tyypillisiä melodisia kuvioita, jot-
ka Powell oli omaksunut Parkerilta todennäköisesti jam-sessioissa. (Owens 1995: 145–
146.) 
Powell lainasi ideoita runsaasti myös swing-aikakauden johtavalta pianovirtuoosilta Art 
Tatumilta. Erityisesti 1940-luvulla Powell käytti Tatumin alun perin kehittämiä koriste-
kuvioita (Owens 1995: 145–146). Gridleyn (1998: 95) mukaan Powell imi vaikutteita, 
paitsi Art Tatumilta ja Thelonius Monkilta, myös Billy Kyleltä ja Nat Colelta. Powelliin 
vaikuttaneista puhaltajista hän mainitsee Charlie Parkerin ja Dizzy Gillespien. 
Tärkeä hahmo bebop-pianismin kehityksessä oli myös Lennie Tristano (1919-1978), 
joka soitti perinteisemmällä, eurooppalaistyylisellä tekniikalla. Hän suosi sooloissaan 
pitkiä legatolinjoja. Hänen sävellyksensä olivat sekä melodioiltaan että harmonioiltaan 
varhaisen bebopin monimutkaisimpia. Tristanon kuuluisimmat levytykset ovat 1940-
luvulta. Vuonna 1955 levytetyissä kappaleissa ”Line Up” ja ”East Thirty-second”  hän 
soitti yhden käden improvisaatioita basso- ja tenorirekistereissä. Niissa hänen tyylinsä 
oli varhaisiin levytyksiin verrattuna vielä paljon kehittyneempää ja monipuolisempaa. 
(Owens 1995: 144.) 
Tirron (1993: 316–318) mukaan kolme bebop-pianismin kehitykseen eniten vaikutta-
nutta pianistia olivat Thelonius Monk, Bud Powell sekä Tadley ”Tadd” Dameron, jonka 
nimi tulee alan kirjallisuudessa huomattavasti harvemmin vastaan kuin Monkin ja Po-
wellin nimet. Dameron on kuuluisa ”Lady Bird” -sävellyksestään, johon soitti levyllä 
soolon nuorena menehtynyt tähtitrumpetisti Fats Navarro. Dameron soitti äänitteellä 
täysin kehittynyttä bebop-komppausta.  
3.2 Blues bebopissa 
Bluesin vaikutus bebopiin oli merkittävä. Vapaa improvisointitapa oli bluesin peruja, 
mutta myös blues-kierto oli lähes sellaisenaan monien bebop-sävellysten pohjana. Im-
    
 15   
provisoidut linjat ja sävelletyt teemat monimutkaistuivat jazzmuusikoiden käyttämien 
asteikkojen myötä, mutta myös harmonia muuttui. Jazzmuusikoiden yleisimmin käyt-
tämä blues-kierto muuttui suhteessa alkuperäiseen blues-kiertoon kuvan 8 esittämällä 
tavalla (Hodson 2000: 85–86 Säilyn 2007: 8 mukaan, esimerkki transponoitu C-
duuriin):  
perusblues: C7 !  C7 !  C7 ! C7! F7!  F7   ! C7 ! C7 ! G7 ! G7 ! C7 ! C7 
jazzblues: C7 !  F7 !  C7 ! C7! F7 ! F#o7 ! C7 ! A7 ! D7 ! G7 ! C7! C7 
Kuva 8. Kaksi yleistä bluesin sointurakennetta. 
Bebop-kaudella syntyi huomattavasti monimutkaisempiakin versioita bluesista. Jazz 
Theory Book (Levine 1995: 222) esittelee sointurakenteen (kuva 9), jossa muun muassa 
käytetään tritonuskorvausta neljännessä tahdissa: 
C7!F7!C7!C#m7  F#7! F7 ! Fm7 Bb7! Em7 A7! Ebm7 Ab7! Dm7 ! G7 !C7 A7! Dm7 G7 
Kuva 9. Esimerkki reharmonisoidusta bluesin sointurakenteesta (Levine 1995: 222). 
Jo varhaisessa bluesissa sekä ensimmäisen, neljännen että viidennen asteen sointutyy-
piksi oli vakiintunut dominanttiseptimisointu, vaikka perinteisessä funktionaalisessa 
harmoniassa ensimmäisen asteen sointu on maj7- tai 6/9-tyyppinen silloin, kun se on 
kolmisointua laajempi. Tämä johtuu siitä, että septimiäänet sopivat hyvin blues-
asteikkoon. (Tabell 2008: 55.) 
Tabellin (2008: 55) mukaan alkuperäisessä blues-kierrossa dominanttiseptimisointu ei 
yleensä ole dominanttifunktiossa, ei edes viidennellä asteella, koska hänen mukaansa V 
asteen sointua seurasi kierron 10. tahdissa (toisin kuin kuvan 8 esimerkissä) IV tahdin 
sointu, joka ei purkautunut I asteelle, vaan sitä seurasi plagaalinen kadenssi I asteelle. 
Sen sijaan tahdissa 4 dominanttiseptimisointu edustaa Tabellin mukaan aidosti domi-
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nanttitehoa, koska se purkautuu IV asteelle, joka on I asteelle muodostettuun välidomi-
nanttiin nähden toonika.  
Tabell tekee myös huomion (Tabell 2008: 56), jolla on merkitystä esimerkiksi Oscar 
Petersonin soololinjoja analysoitaessa: blues-kierron I, IV ja V asteelle muodostetut 
duuriseptimisointujen sointusävelissä esiintyy sävellajin pieni ja suuri terssi sekä pieni 
ja suuri septimi. Siten blues-kierron harmonia tukee jo yksinkertaisessa muodossa myös 
muiden asteikkojen kuin edellä mainitun blues-asteikon käyttöä – blues-asteikossahan 
suurta terssiä ja suurta septimiä ei esiinny. Harmonisesti Tabellin mukaan neljännelle 
asteelle muodostetun duuriseptimisoinnun septimisävel eli sävellajin pieni terssi muut-
taa koko sävellajin hetkellisesti molliin: IV asteen duuriseptimisointu on modaalinen 
muunnesointu, joka on lainattu I asteelle paralleelisesta doorisesta moodista. Selitys voi 
kuulostaa kaukaa haetulta, mutta sitä tukee se, että blues-kierrossa improvisoitaessa 
doorinen moodi on käyttökelpoisempi asteikko kuin muut pienen terssin ja pienen sep-
timin sisältävät duuriasteikon moodit (fryyginen, aiolinen ja lokrinen). 
3.3 Bebop-tyylinen komppaus 
Swing-aikakaudella korostettiin tasaista neljäsosapoljentoa, ja pianisti komppasi va-
semmalla kädellä jatkuvasti stride-tyylillä (johon viitattiin myös käsitteellä ”boom-
chick”). Bebop-pianistin soinnut sen sijaan esiintyivät epäsäännöllisesti ja usein iskujen 
välissä. Bebop-tyylistä komppausta alkoi kuitenkin esiintyä jo swing-aikakaudella. Sitä 
voi kuulla siellä täällä esimerkiksi Earl Hinesin, Duke Ellingtonin ja Count Basien levy-
tyksissä. (Owens 1995: 139.) 
Stearns (1970: 234) kertoo, että uusi pianokomppaustyyli alkoi muotoutua, kun kontra-
bassolle sälytettiin isompi vastuu perusrytmin ilmentämisestä. Hänen mukaansa tärkeä 
käännekohta tapahtui, kun eräänä iltana Spotlite Clubilla vuonna 1945 pianisti Clyde 
Hart päätti antaa vastuun rytmistä basisti Oscar Pettifordille. Näin Hart saattoi keskittyä 
monimutkaiseen oikean käden linjaansa, jota hän höysti satunnaisilla vasemman käden 
iskuilla. Tosin ennakkotapauksia uudesta tyylistä oli Stearnsinkin mukaan esiintynyt 
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runsaasti. Hän mainitsee Count Basien tavan pitää pianonsoitossaan taukoja, joiden ai-
kana kontrabasso tuli kuuluville.  
Collierin mukaan eräs syy epäsäännöllisen bebop-komppauksen kehittymiseen oli, että 
sitä käyttäen oli helpompi välttyä jatkuvilta dissonansseilta solistin kanssa (Collier 
(2007) Säilyn  (2007: 2) mukaan). Tämä selitys on sikäli järkeenkäypä, että melodiat 
muuttuivat bebop-kaudella monimutkaisiksi ja sointuja alettiin muunnella monin tavoin. 
Komppaaja ei aina tiennyt etukäteen, mitä asteikkosävyjä solisti aikoi käyttää. On kui-
tenkin ilmiselvää ja vähintään yhtä tärkeää, että epäsäännöllinen komppaus mahdollisti 
sellaisten rytmisten jännitteiden luomisen, jotka eivät swing-aikakaudella olleet vielä 
mahdollisia. 
Bud Powell oli eniten jäljiteltyjä pianisteja bebop-aikakaudella, ja erityisesti hänen epä-
säännöllisestä vasemman käden komppaustavastaan  – hyvin usein sointu soitettiin kah-
deksasosan verran ykkösen tai kolmosen eteen – tuli pian bebop-pianismin vakioele-
mentti. Tämän tyylin omaksui myös Oscar Peterson. 
Powell käytti toisinaan swing-aikakaudelle ominaista vasemman käden stride-komppia, 
mutta yleensä hän tosin soitti vasemmalla kädellään sointuhajotuksia siten, että melkein 
jokaisessa soinnussa oli mukana pohjasävel (esimerkkejä kuvissa 10 ja 11). Muita säve-
liä olivat usein kvintti ja desimi tai terssi ja septimi. (Owens 1995: 148.) 
 
Kuva 10. Kaksiäänisiä Bud Powell -tyyppisiä vasemman käden sointuja Levinen (1989: 163) 
mukaan. 
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Kuva 11. Kolmiäänisiä Bud Powell -tyyppisiä vasemman käden sointuja Levinen (1989: 163) 
mukaan. 
Aluksi bebop-pianistit käyttivät Powell-tyyppisiä sointuhajotuksia (kuvat 10 ja 11). 
1950-luvulle tultaessa monet heistä olivat kuitenkin hylänneet pohjasävelen käytön, jät-
täen sen basistille, ja sointu kokonaisuudessaan sijaitsi nyt aiempaa ylempänä, tenorire-
kisterissä (kuva 12). 
 
Kuva 12. Esimerkki neliäänisten vasemman käden sointuhajotusten käytöstä Levinen (1989: 
41) mukaan. 
Sointuja, joista puuttuu soinnun pohjasävel, olivat aiemmin soittaneet satunnaisesti 
muiden muassa Art Tatum, Errol Garner sekä Ahmad Jamal. 1950-luvun puolesta välis-
tä lähtien Red Garland alkoi käyttää niitä usein, ja hänen jälkeensä Bill Evans ja Wyn-
ton Kelly kehittivät niitä edelleen. Ennen pohjasävelettömiä sointuja useimmat bebop-
pianistit käyttivät Bud Powellin vakiinnuttamia pohjasävelellisiä hajotuksia. (Levine 
1989: 41.) 
3.4 Bebopin asteikot 
Bebop sisälsi enemmän dissonanssia kuin swing, mutta bebop-muusikoiden ei tarvinnut 
juurikaan kehittää uusia dissonoivia harmonioita. He vain alkoivat käyttää dissonoivia 
ratkaisuja paljon useammin kuin swing-aikakaudella oli ollut tapana. Osoituksena siitä, 
että bebopille tärkeät jazzharmonian keksinnöt oli tehty jo swing-aikakaudella Owens 
(1995: 6) pitää Art Tatumin versiota kappaleesta ”Body and Soul” ja Duke Ellingtonin 
sävellystä ”Ko-Ko”.  
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Käytössä siis olivat kaikki jo swingin aikana tunnetut asteikkosävyt: duuriasteikon 
moodit (kuva 13), blues-asteikko (kappale 2, kuva 1), jazzmollin moodit (kuva 14), 
harmoninen molli sekä symmetrisiä asteikkoja: kokosävelasteikko, dimi- ja dominantti-
dimiasteikko sekä kromaattinen asteikko. 
 
Kuva 13. Duuriasteikon moodit eli kirkkosävellajit (Backlund 1983: 40–41). 
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Kuva 14. Jazzmollin moodit (Levine 1989: 69). 
Jazzmollin moodit toivat runsaasti lisäsäveliä kuuluville melodialinjoissa. Kuvan 15 
esimerkissä on käytetty mollin II-V-I -kadenssissa kolmea erilaista jazzmollin moodia: 
ensimmäisessä tahdissa jazzmollin kuudetta (joka tunnetaan myös nimellä lokrinen #2), 
toisessa tahdissa jazzmollin setsemättä eli alt-asteikkoa ja kolmannessa tahdissa jazz-
mollin ensimmäistä moodia. Esimerkiksi alt-asteikon mukainen melodia käy toisessa 
tahdissa dominanttisoinnun lisäsävelillä b9, #9 ja #5. Kyseistä asteikkoa käytetään usein 
myös duuriin purkautuvissa kadensseissa. 
 
Kuva 15. Esimerkki jazzmollin moodien käytöstä (Levine 1984: 68). 
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Art Tatum, Lester Young ja Teddy Wilson käyttivät swing-aikakaudella usein penta-
tonisia eli viisisävelisiä asteikkoja, joskin niiden käyttö väheni bebop-kaudella (Levine 
1990: 194). Kuvissa 16 ja 17 esitetään länsimaisessa musiikissa yleisimmin käytetyt 
pentatoniset asteikot. Mollipentatoninen asteikko on duuripentatonisen asteikon kään-
nös, ja lisäämällä siihen vähennetty kvintti saataisiin blues-asteikko (vrt. kappale 2, ku-
va 1). 
 
Kuva 16. Duuripentatoninen asteikko (Backlund 1983: 42). 
 
Kuva 17. Mollipentatoninen asteikko (Backlund 1983: 42). 
Debussyn ja Ravelin alun perin klassiseen musiikkiin lanseeraama kokosävelasteikko 
(kuva 16) oli löytänyt tiensä jazziin jo 1920-luvulla amerikkalaisten säveltäjien ja sovit-
tajien kautta (DeVeaux 1997: 107). Kokosävelasteikko sopii esimerkiksi sellaisen do-
minanttiseptimisoinnun kanssa käytettäväksi, jonka kvintti on muunnettu: asteikko si-
sältää sekä vähennetyn että ylinousevan kvintin. 
 
Kuva 18. Kokosävelasteikko (Backlund 1983: 43). 
Kokosävelasteikko jakaa oktaavin kuuteen yhtä suureen osaan. Intervallirakenteensa 
vuoksi sitä kutsutaan symmetriseksi asteikoksi. Muita jazziin kotiutuneita symmetrisiä 
asteikkoja ovat vähennetty eli dimiasteikko (kuva 19) sekä sen käännös dominanttidi-
miasteikko (kuva 20). Näistä jälkimmäinen sopii nimensä mukaisesti käytettäväksi do-
minanttiseptimisoinnun kanssa, ja siihen kuuluvat lisäsävelet b9, #9, #11 ja 13. 
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Kuva 19. Vähennetty eli dimiasteikko (Backlund 1983: 43). 
 
 
Kuva 20. Dominanttidimiasteikko (Levine 1995: 78). 
Kun puhutaan bebop-asteikoista, ei tarkoiteta mitä tahansa bebop-kaudella käytössä ol-
leita asteikkoja, vaan muutamaa jazzissa käytettyä asteikkoa, jotka olivat suosionsa hui-
pulla bebop-kaudella. Bebop-asteikkojen perustana ovat duuriasteikon jooninen, doori-
nen ja miksolyydinen moodi sekä jazzmolli eli molliasteikko, joka sisältää suuren seks-
tin ja suuren septimin. Perustana olevasta asteikosta saadaan bebop-asteikko, kun siihen 
lisätään yksi kromaattinen sävel (passing note). Lisäsävel tekee 7-sävelisestä asteikosta 
8-sävelisen. Parillinen määrä säveliä tekee siitä improvisointiin paremmin soveltuvan 
verrattuna esimerkiksi duurin moodeihin. Bebop-asteikkojen juoksutuksissa sointusäve-
let osuvat useammin painollisille tahdinosille, mikä tekee impovisoinnista sujuvampaa. 
(Levine 1995: 171.) 
Louis Armstrongin tiedetään käyttäneen bebop-dominanttiasteikkoa jo vuonna 1927 
kappaleen ”Hotter Than That” soolossa. Bebop-asteikkoja käytettiin satunnaisesti 1930-
luvulla, mutta laajaan käyttöön ne tulivat vasta 1940-luvulla. Bebop-duuriasteikko saa-
daan lisäämällä jooniseen asteikkoon pieni seksti (kuva 21): 
 
 
Kuva 21. C-bebop-duuriasteikko (Levine 1995: 175). 
Bebop-dominanttiasteikko (kuva 22) saadaan lisäämällä miksolyydiseen asteikkoon 
suuri septimi ja doorinen bebop-asteikko (kuva 23) lisäämällä dooriseen asteikkoon 
suuri terssi. Ne ovat siten toistensa käännöksiä eli duurin II ja V asteilla on mahdollista 
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käyttää samaa asteikkoa. C-duurissa kyseessä olisi G-bebop-asteikko eli D-bebop-
doorinen asteikko. Bebop-molli saadaan puolestaan lisäämällä jazzmolliin pieni seksti 
(kuva 24). 
 
Kuva 22. C-bebop-dominanttiasteikko (Levine 1995: 174). 
 
Kuva 23. C-bebop-doorinen asteikko (Levine 1995: 174). 
 
Kuva 24. C-Bebop-molli (Levine 1995: 175). 
 
4. Oscar Petersonin tyylin kehitys 
Oscar Emmanuel Peterson oli afroamerikkalainen pianisti, joka syntyi Montrealissa 
vuonna 1925. Hän aloitti klassisen pianon opinnot kuusivuotiaana, ja voitti 14-
vuotiaana paikallisen kykyjenetsintäkilpailun. Tämän johdosta hän pääsi teini-ikäisenä 
soittamaan viikoittain montrealilaisessa radioshow’ssa. Hänet otettiin pianistiksi myös 
kuuluisaan kanadalaiseen Johnny Holmes Orchestraan. Hänen tyylissään yhdistyivät 
tuolloin Teddy Wilsonin, Art Tatumin, Nat King Colen ja Erroll Garnerin vaikutteet. 
(Kernfeld 1995: 973.) 
Petersonin kansainvälisen uran ja suosion katsotaan alkaneen esiintymisestä New Yor-
kin Carnegie Hallissa Jazz at the Philharmonic -orkesterin kanssa 1949 (Kaseva 2007). 
Owensin (1995: 156) mukaan sillä, että jazzimpressaario Norman Granz otti Petersonin 
mukaan Jazz at the Philharmonic -esiintyjärosteriin, oli erittäin merkittävä vaikutus Pe-
tersonin urakehitykseen. Granz teki Petersonille mahdolliseksi paitsi kiertueet – 1950-
luvun alkuvuodet Peterson esiintyi säännöllisesti Jazz at the Philharmonic –orkesterissa 
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– myös laajamittaisen levytystoiminnan Granzin omistamilla levymerkeillä, joita olivat 
Clef, Norgran, Verve ja Pablo. 
Peterson esiintyi jazzin suurnimien, muuan muassa Ella Fitzgeraldin, Louis Armstron-
gin, Billie Hollidayn ja Charlie Parkerin kanssa (Kaseva 2007). Hän myös lauloi: en-
simmäisen kerran hänen lauluaan kuultiin levyllä vuonna 1965 albumilla With Respect 
to Nat, joka oli omistettu Nat King Colen muistolle. 1970-luvun alussa Peterson alkoi 
keskittyä soolokonsertteihin, jotka osoittivat hänen olevan maailman taitavimpia soolo-
pianisteja jazzin alueella. (Kernfeld 1995: 973.)  
Vuonna 1993 Petersonin vasen puoli halvaantui. Kahden vuoden tauon jälkeen hän 
aloitti jälleen esiintymiset, mutta tekniikka ei ollut enää ennallaan. Hän jatkoi kuitenkin 
loppuun asti esiintymis-, sävellys- ja levytystyötään. Peterson kuoli 23.12.2007 koto-
naan 82-vuotiaana. (Kaseva 2007.) 
Oscar Petersonin ehkä tärkein musiikillinen yhteistyökumppani oli basisti Ray Brown. 
Pittsburghilaisen Ray Brownin (1926–2002) uran kannalta merkittävä vuosi oli 1945, 
jolloin hän muutti New Yorkiin. Ray Brown tutustui Dizzy Gillespieen ensimmäisenä 
iltanaan New Yorkissa, ja jo seuraavana iltana hän alkoi harjoitella Gillespien yhtyeen 
kanssa. Ryhmään kuuluivat tuolloin Charlie Parker, Max Roach ja Bud Powell. (Gilles-
pie 1979: 230, 236 Owensin 1995: 169 mukaan).  
Petersonin ja Brownin yhteistyö alkoi vuonna 1949 Petersonin debyyttikonsertissa Car-
negie Hallissa, jossa he soittivat yhdessä duettoja. Muutaman kuukauden kuluttua pari-
valjakko julkaisi duolevyn Verve-levymerkillä (Owens 1995: 170). 
Ray Brownista tuli Petersonin basisti viideksitoista vuodeksi. Duo kasvoi pian trioksi, 
kun mukaan otettiin kitaristi. Näin syntyi Nat Colen esikuvan mukainen instrumentaa-
tio. Oscar Petersonin Trion kitaristeina toimivat aluksi Barney Kessel ja Irving Ashby, 
vuosina 1953–1958 Herb Ellis. (Owens 1995: 207.) 
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Owensin (1995: 207) mukaan Peterson-Ellis-Brown-trio oli käännekohta Petersonin 
musiikillisessa kehityksessä: aiemmissa trioissa kitaristi ja basisti olivat lähinnä Peter-
sonin säestäjiä, mutta tässä triossa kaikilla oli yhtä tärkeä rooli. Yhtye harjoitteli ja kon-
sertoi erittäin paljon. Kitaristi Herb Ellisin soittotyyli oli hyvin perkussiivinen, joten 
rumpalia ei tarvittu (Lees 2000: 130–132). Owens (1995: 200) mainitsee Petersonin ja 
Ellisin esimerkkinä hyvin toimivasta pianon ja kitaristin yhteistyöstä. Hänen mukaansa 
kitara ja piano ovat bebop-ryhmässä toisinaan ongelmallinen yhdistelmä: komppausta-
vat näillä kahdella soittimella ovat paljolti samoja, mutta soittajien erilaiset tavat käsi-
tellä sointuja ja rytmiä voivat aiheuttaa konflikteja. Näin ei siis asia kuitenkaan Peterso-
nin ja Ellisin kohdalla ollut. 
Norman Granz tuotti Peterson-Ellis-Brown-trion tunnetuimmat levytykset Verve-
levymerkille. Näistä vuonna 1956 Stratford Shakespearean -festivaalilla tehtyä levytystä 
pidetään klassikkona. (Lees 2000: 128.) Owens (1995: 207) mainitsee esimerkkinä yh-
tyeen varhaisesta tyylistä Carnegie Hallissa levytetyn kappaleen ”Swinging On a Star”. 
Yhtyeen menestyksekkäitä kiertueita varjosti Ellisin alkoholiongelma. Vuonna 1958 
Ellis pääsi alkoholista eroon, mutta päätti asettua aloilleen ja omistautua perheelleen 
sekä studiotöille (Lees 2000: 130–132). Niinpä vuonna 1959 Ellis jäi pois yhtyeestä, ja 
hänen tilalleen otettiin Ray Brownin suosituksesta rumpali Edmund Thigpen (Lees 
2000: 134). Näin Oscar Peterson Triosta tuli instrumenttivalikoiman suhteen tyypillinen 
jazzpianotrio.   
Peterson-Brown-Thigpen -lokoonpano pysyi muuttumattomana vuoteen 1965 asti. Tä-
mä kokoonpano levytti muuan muassa maailmanlaajuista menestystä nauttineen, 1962 
ilmestyneen Night Train -albumin, jolta on peräisin tässä tutkielmassa analysoitu ”C 
Jam Blues” -äänite. 
Owensin (1995: 156) mukaan monet pitävät Petersonia bebop-aikakauden Art Tatumi-
na. Näille kahdelle pianistille oli yhteistä tekninen taituruus ja kyky soittaa erittäin no-
peasti. Lisäksi kumpikin heistä oli taitava soolopianisti, ja kumpikin kärsi terveydellisis-
tä ongelmista: Tatum oli sokea, Peterson kärsi nivelvaivoista (Lees 2000 :7). 
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Eroja näissä kahdessa taiturissa oli kuitenkin paljon: Tatum oli swing-aikakauden pia-
nisti, kun taas Peterson, joka aloitti 1940-luvun alussa swing-tyylillä, siirtyi sujuvasti 
swing-tyylistä bebopiin ja takaisin. Tatumilla oli tapana varioida melodioita säästeliäästi 
ja koristella lähinnä fraasien lopetuksia, kun taas Peterson siirtyi heti teeman esittelyn 
jälkeen omiin linjoihinsa. Tatum soitti mieluiten yksin, Petersonin oli kotonaan sekä 
soolopianistin roolissa että ryhmän jäsenenä – Tatumilla oli tapana alkaa kilpailla solis-
tin kanssa, kun taas Peterson pysyi säestäjän roolissaan sekä laulajia että instrumentalis-
teja säestäessään. (Owens 1995: 156-157.) 
Owensin (1995: 157) mukaan Peterson oppi enemmän Nat Colelta kuin Art Tatumilta, 
erityisesti varhaisina vuosinaan: Peterson jäljitteli Nat Colen fraseerausta, melodisia 
ideoita sekä blokkisointujen käyttöä. Niin ikään Petersonin ensimmäisen trion instru-
mentaatio oli sama kuin Colen triossa: piano, kitara ja basso, ja Petersonin lauluääni 
muistutti hyvin paljon Colen ääntä. Myös Schuller (1989: 825) pitää Oscar Peterson 
Trioa Nat Colen triokokoonpanon perillisenä. Niin ikään hän mainitsee Cole Trion jäl-
jittelijöinä Errol Garnerin ja Art Tatumin triot, joista ainakin jälkimmäisestä Oscar Pe-
terson lienee saanut vaikutteita. 
Peterson oli tunnettu stride-kompistaan, joka on sanottu olleen maailman huipputasoa 
(Tanner, Megill ja Kerow 1997: 49). 1950-lukuun mennessä Peterson loi tyylisekoituk-
sen: vasen käsi saattoi soittaa stride- tai boogie-woogie-tyyppisiä kuvioita, oikea Charlie 
Parker -tyylisiä bebop-kuvioita – mutta toisaalta myös swing-aikakaudelle tyypillisiä 
arpeggioita. Komppauksen rytmiikka viittasi enemmän bebopiin kuin swingiin. (Owens 
1995: 157) 
Owensin mukaan Peterson soitti 1950–1960 -luvuilla enää varsin harvoin boogie-
woogie- tai stride-tyylisesti, mutta 1970-luvulta alkaen jälleen enemmän. Usein nämä 
tekniikat esintyivät hänen soolo- ja duolevytyksissään, joissa ilmeisesti rytmisektion 
puuttuminen on inspiroinut häntä täydempään, swing-tyyliseen säestämiseen. (Owens 
1995: 157.) 
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5. Tutkimusasetelma 
5.1 Tutkimusongelma ja hypoteesi 
Jazzin kehitysvaiheista on paljon kirjallisuutta, mutta miten kehitys kuului yksittäisen 
muusikon soitossa? Kiinnostukseni sekä Oscar Petersoniin että jazzin yleiseen kehityk-
seen rajasi tutkimusongelman seuraavanlaiseksi: Millaisia jazzmusiikin elementtejä voi-
si erottaa Oscar Petersonin improvisaatiosta blues-kierrossa? Mikä siinä on bluesia, mi-
kä swingiä, mikä bebopia? Millaista harmoniaa pianisti soitollaan luo? Onko mitään jäl-
jellä pianistien vanhasta suosikkityylistä boogie-woogiesta? 
Päätin lähestyä tutkimusongelmaa analysoimalla kahta Oscar Petersonin (1925–2007) 
versiota Duke Ellingtonin säveltämästä ”C Jam Bluesista”. ”C Jam Bluesin” teema on 
minimalistinen. Siinä käytetään vain kahta säveltä, ja sen sointupohja eli blues-kierto on 
vanhaa perua. Näin siitä huolimatta, että sen säveltäjäksi on merkitty kaikkein tuotte-
liain swing-tyylisen jazzin säveltäjä ja kapellimestari Edward Kennedy ”Duke” Elling-
ton (1899–1974), jonka nimissä on yli tuhat sävellystä. Joidenkin lähteiden (esimerkiksi 
JazzStandards.com 2013) mukaan teeman sävelsikin todellisuudessa Barney Bigard 
(1906–1980), Ellingtonin yhtyeen klarinetisti. 
Juuri yksinkertaisuus tekee ”C Jam Bluesista” kiinnostavan. Koska teema on vain viit-
teellinen, melkeinpä olematon, eikä sointurakennekaan personoidu kenenkään säveltä-
jän omaan tyyliin, solistille jää paljon vapausasteita. Se pakottaa soittajan käyttämään 
omaa musiikillista sanavarastoaan, koska teema ei anna aineksia kehittelylle.  
Tämä saattaa selittää ”C Jam Bluesin” aikoinaan nauttiman suosionkin. Duke Ellington 
sai ladatuksi vuoden 1942 levytykseensä (Victor 27856) erittäin paljon jännitteitä ni-
menomaan antamalla soittajille vapaat kädet sooloissaan. Tuloksena oli kuuden solistin 
sooloista koostuva esitys, jonka intensiteetti kasvoi kasvamistaan, kunnes orkesterin 
pauhu peitti solistin miltei kokonaan alleen. (Schuller 1989: 139.) 
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Vuosikymmenien kuluessa lukuisat jazzmuusikot ja -yhtyeet ovat tehneet oman versi-
onsa ”C Jam Bluesista”: esimerkiksi saksofonisti Charlie Parker (Uptown UPCD 2755), 
pianistit Earl Hines (New World NW 3613622), Phineas Newborn (Blue Moon [Sp] 
BMCD 1617), Dave Brubeck (CBS 4503171), Red Garland (Prestige PRLP 7113) ja 
Michel Pertucciani (Blue Note [EMI] 7805902) sekä sähköurkuri Jimmy Smith (Verve 
V 68641). Laulaja Ella Fitzgerald levytti ”C Jam Bluesin” nimellä ”Duke’s Place” 
(Verve 2367172). 
Tämä työ kuitenkin käsittelee vain Oscar Petersonin ”C Jam Blues” -levytyksiä. Pää-
huomioni kohdistuu äänitteeseen, joka on peräisin vuonna 1962 julkaistulta Oscar Pe-
terson Trion menestyslevyltä Night Train (Verve V/V6 8538). Se on äänitetty Los An-
gelesissa 15. tai 16. syyskuuta vuonna 1962 Petersonin ollessa 37-vuotias. Äänitteellä 
soittavat Petersonin lisäksi kontrabasisti Ray Brown ja rumpali Ed Thigpen. (Jazz Dis-
cography Project 2013.) 
Toissijainen analyysikohteeni on Oscar Peterson Quartetin ”C Jam Blues” -versio, joka 
julkaistiin ensimmäisen kerran albumilla I Got Rhythm (RCA Masters [Canadian] 
FXM1 7233). Se on äänitetty Montrealissa 17.8.1945 Petersonin ollessa 20-vuotias. 
Raidalla soittavat Petersonin lisäksi kitaristi Armand Samson, kontrabasisti Bert Brown 
ja rumpali Roland (Jazz Discography Project 2013). 
Oscar Petersonin on sanottu siirtyneen sujuvasti tyylistä toiseen. Hypoteesini kuitenkin 
on, että vuoden 1962 ”C Jam Bluesissa” Oscar Peterson ei soittanut erityisen blues-, 
swing- tai bebop-tyylisesti, vaan käytti sävelkieltä, jossa on piirteitä useista tyyli-
kausista. 
Soololinjasta löytynee siis mahdollisesti puhdasta bluesia, jossa käytetään blues-
asteikkoa, swing-tyyppisiä arpeggioihin perustuvia linjoja, sekä joitakin bebop-
elementtejä. Mutta esiintyikö siinä enää boogie-woogieta missään muodossa? Entä stri-
de-komppia tai blokkisointuja? Sisällytän hypoteesiini myös väitteen, että Peterson on 
hylännyt useita soiton elementtejä, joita hän käytti vuoden 1945 ”C Jam Blues” -
levytyksessään. 
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5.2 Lähdeaineisto ja analyysimetodit 
Olen lähestynyt tutkimusongelmaa seuraavalla tavalla: aluksi olen määritellyt äänitteen 
musiikillisen kontekstin tekemällä kirjallisuuskatsauksen bluesin ja jazzin historiaan 
(luvut 2–3) sekä Oscar Petersonin tyyliin syntyyn (luku 4). Tämän jälkeen olen tehnyt 
transkription vuonna 1962 äänitetyn Oscar Peterson Trion ”C Jam Bluesin” pianosoo-
losta (liite1). Kaiken kaikkiaan improvisoitua soolo-osuutta on kymmenen 12-tahtista 
blueskiertoa eli yhteensä 120 tahtia. Lisäksi kiertojen välissä esiintyy kolme neljän tah-
din mittaista väliosaa, joita en ole analysoinut.  
Tämän tutkielman keskeisin tutkimusmenetelmä on musiikin teoriaan nojautuva mu-
siikkianalyysi, jonka fokus on käytetyissä asteikoissa ja siinä, millaista harmonista tilaa 
niillä luodaan. Käytännössä kaikkein määräävin tekijä harmonian kannalta on pianistin 
soololinja. 
 
Oikean käden transkription tein keväällä 2009 Helsingin yliopiston transkriptiokurssin 
puitteissa, ja sen on tarkastanut Miska Ukkonen vuonna 2011. Transkription tekemises-
sä käytin apuna Adobe Audition 3 -ohjelmistoa, jolla voi tehdä äänitteistä hidastettuja 
versioita sekä korostaa haluamiaan äänen taajuuksia. Vasemman käden sointuhajotuksia 
en pystynyt kuulemaan mielestäni luotettavasti, joten aluksi tyydyin oikeaan käden lin-
jaan. Myöhemmin sain kirjoitetuksi myös vasemman käden sillä tarkkuudella kuin on 
tämän tutkielman kannalta tarkoituksenmukaista. Olen alusta alkaen kirjoittanut tran-
skriptiota suoraan sähköiseen muotoon Sibelius 5 -nuotinnusohjelmistolla, mikä on 
mahdollistanut kuulonvaraiset tarkistukset työn eri vaiheissa.  Transkriptio ei ole luon-
teeltaan ankaran deskriptiivinen vaan sen tarkkuustaso on suhteessa käyttötarkoitukseen 
eli sointuaste- ja asteikkoanalyysiin. Esimerkiksi aksenttimerkkejä en ole käyttänyt eikä 
kaikkien kirjoitettujen nuottien kesto todennäköisesti ole absoluuttisen oikea. 
Ray Brownin kontrabassolla soittamasta linjasta en ole tehnyt transkriptiota, ja joka ta-
pauksessa niin sanottu walking bass -linja jättäisi paljon tulkinnanvaraa harmonian mää-
rittämisessä. Keskityn siis yksinomaan siihen, millaista harmoniaa pianosoolo ilmentää. 
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Käytän tässä analyysissa käsitettä oletusharmonia. Olen merkinnyt sen transkriptioon, ja 
se on tyypillinen jazzblues-harmonia (ks. kappale 3.2. kuva 8) sillä erotuksella, että tah-
dissa 9 toisena sointuna ei ole duurimuotoinen vaan mollimuotoinen septimisointu. Tä-
mä siksi, että jo ennen analyysia huomasin toisen asteen soinnun olevan useimmiten 
mollimuotoinen – tästäkin tosin löytyi poikkeuksia. 
Oletusharmonia ei toteudu läheskään aina käytännössä, koska pianisti saattaa soittaa 
esimerkiksi arpeggioita, jotka ilmentävät vahvasti jotain muuta kuin oletettua sointute-
hoa. Tällaiset tilanteet käsittelen analyysissa ja johtopäätöksissä. Kierron viimeiseen 
tahtiin en ole merkinnyt oletusharmoniaa, koska kyseisessä tahdissa harmoniaa muun-
nellaan kaikkein eniten. 
Olen tehnyt analyysin nuottikuvasta kirjoittamalla havaintoni sanalliseen muotoon. Tä-
mä analyysiteksti on lyhentämättömänä kappaleessa 6.2. Vasemman käden käyttöä kä-
sittelen erikseen kappaleessa 6. Vasemmalla kädellä soitetut soinnut olen laskenut ja 
jakanut kolmeen eri luokkaan: pohjasävelelliset ja -sävelettömät soinnut sekä yksittäiset 
sävelet. 
Lisäksi teen pintapuolisen tarkastelun saman pianistin aiempaan versioon samasta kap-
paleesta. Vuonna 1945 tehdystä ”C Jam Blues” -äänitteestä ei ole transkriptiota, joten 
sen analyysi on auditiivinen eli kuulokuvan avulla tehty. Siten tämä vertailu jää esimer-
kiksi asteikkojen osalta suurpiirteiseksi. Monet musiikilliset ilmiöt ovat kuitenkin vuo-
den 1945 äänitteessä niin ilmiselviä, että niiden havaitseminen ei edellytä transkriptiota. 
 
6. Analyysi Oscar Petersonin ”C Jam Blues” -levytyksistä 
6.1 Oscar Petersonin tyyli ”C Jam Bluesissa” vuonna 1945 
Oscar Petersonin esikuvista erityisesti Art Tatumin vaikutteet kuuluvat Petersonin var-
haisessa tyylissä. Jotkut koristeelliset ja pitkät juoksutukset kuulostavatkin Petersonin 
varhaisessa ”C Jam Bluesissa” hyvin samoilta kuin Art Tatumin vastaavat maneerit 
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esimerkiksi ”Blues in B Flat” -kappaleessa. Toinen Tatumia ja Petersonia yhdistävä te-
kijä on boogie-woogie – Tatum käytti boogie-woogieta esimerkiksi levytyksessään 
”Blues in C”. 
Peterson avaa varhaisen ”C Jam Bluesinsa” hyvin jazzillisesti kahdella painokkaalla 
kahdeksasosalla (C13-sointuja), mutta heti sen jälkeen hän soittaa introna toimivan bas-
solinjan päälle terssillä harmonisoituja boogie-woogie -tyyppisiä kuvioita oikealla kä-
dellä.  
Soolonsa kahdessa ensimmäisessä kierrossa Peterson soittaa hyvinkin monimutkaisia 
melodisia kuvioita, joissa kuuluvat erilaiset swing-aikakauden pianovirtuoosien tyylit. 
Hän esimerkiksi käyttää toisinaan kokosävelasteikkoa. Tämä sävy on kuultavissa aina-
kin ensimmäisessä ja toisessa teeman jälkeisessä soolokierrossa neljännessä tahdissa, 
jolloin kokosävelasteikon käyttö korostaa C7-soinnun dominanttisuutta suhteessa F7-
sointuun. Tällöinhän C7 muuttuu muotoon C7+5+11. Tätä kyseistä blues-kierron tahtia 
käsiteltiin kappaleessa 3.2 – se on blues-kierron ainoa kohta, jossa Tabellin (2009: 55) 
mukaan dominanttiseptimisointu on aidosti dominanttifunktiossa.  
Oscar Peterson antaa tilaa myös bassosoololle, mikä ei ole 1940-luvun jazz-levytyksille 
mitenkään tyypillistä. Tosin hän heikentää kontrabasson muutenkin huonoa kuuluvuutta 
monin paikoin neljäsosille soitetuilla painokkailla pianosoinnuilla. Neljäsosat korostu-
vat yleisesti ottaenkin tässä äänitteessä hyvin paljon: swing-tyyppistä poljentoa ylläpitää 
neljäsosille soitettu kitarakomppi. 
Tätä ”C Jam Blues” -versiota ja lukuisia muitakin Petersonin levytyksiä yhdistää se, että 
hän soittaa osan soolosta blokkisoinnuilla. Petersonilla on oma blokkisoinnutustyylinsä, 
jonka tarkempi analysointi kuitenkin edellyttäisi transkriptiota. Peterson soittaa tässä 
äänitteessä myös kolme sointukiertoa boogie woogie-tyyppistä sooloa. Näistä kahdessa 
ensimmäisessä vasen käsi soittaa sointujen pohjasävelistä, kvinteistä, seksteistä ja sep-
timeistä koostuvaa ostinatoa, mutta viimeisessä alkaa pianon bassorekisterin voimape-
räinen vyörytys, oktaavilla tuplattu walking bass -linja, joka peittää kontrabasson alleen. 
Kontrabasso seuraa suurimman osan ajasta pianon tekemää bassolinjaa unisonossa, 
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mutta paikoin unisono on kyseenalainen. Tällainen esitys ei olisi bebopin aikakaudella 
tullut enää kyseeseen – tai ainakin se olisi ollut hyvin epätyypillinen. Bassovyörytyksen 
aikana pianon oikea käsi soittaa lyhyitä ja toistuvia boogie-woogie-riffejä, jotka esiinty-
vät sointukierron kahdeksan viimeisen tahdin aikana säännönmukaisesti muodostaen 
polyrytmisen sekvenssin suhteessa 4/4-tahtilajiin. 
Petersonin vasemman käden käyttö on vuoden 1945 versiossa hyvin vähäistä. Stride-
komppia, jota odotin kuulevani edes jossain kohdassa, ei esiinny lainkaan. Ennen boo-
gie-woogie-osuutta Peterson soittaa  yksinkertaisia pohjasävelellisiä sointuja vasemmal-
la kädellään. Ne esiintyvät harvoin, vain kerran tai pari kutakin neljän tahdin osuutta 
kohden ja osuvat useimmiten painollisille tahdinosille. Sen sijaan yksittäisillä bassore-
kisterin C- ja G-sävelillä Peterson synkopoi voimakkaasti, useimmiten kunkin sointu-
kierron viimeisessä tahdissa. 
Peterson ei ole vuonna 1945 reharmonisoinut ”C Jam Bluesia”, vaan hän pitäytyy Duke 
Ellingtonin version kolmen soinnun maailmassa sillä lisäyksellä, että kierron yhdeksän-
nessä tahdissa esiintyy toisinaan D-molli. Rakenne hahmottuu seuraavanlaiseksi: 
– intro (4 tahtia) 
– teema (12 tahtia) 
– kaksi soolokiertoa, joissa Art Tatum -tyyppistä kokosävelasteikon käyttö sekä sekä 
boogie-woogie-tyylisiä oikean käden terssi- ja sekstiharmonioita, vasemmassa kä-
dessä pohjasävelen sisältäviä sointuja sekä yksittäisiä synkopoituja C- ja G-säveliä 
(yhteensä 24 tahtia) 
– bassosoolokierto, jonka aikana Peterson komppaa joka toisessa tahdissa tahtien en-
simmäiselle ja toiselle neljäsosalle osuvilla kahden käden soinnuilla 
– kaksi kiertoa Petersonin blokkisoinnuilla soittamaa sooloa (yhteensä 24 tahtia) 
– kolme kiertoa boogie-woogie-tyyppistä sooloa (yhteensä 36 tahtia) 
– yhdeksän tahdin mittainen outro. 
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6.2 Oscar Petersonin tyyli ”C Jam Bluesissa” vuonna 1962 
Olen tehnyt Oscar Peterson Trion vuonna 1962 levyttämästä versiosta transkription 
Petersonin soittaman soololinjan osalta, joten sitä on mahdollista analysoida varhaista 
versiota tarkemmin. Bassoklaavi on näkyvissä lähinnä harmonisten ilmiöiden tulkinnan 
helpottamiseksi ja havaintojen varmistamiseksi, mutta käsittelen kunkin soolokierron 
kohdalla käytännössä vain oikean käden soittoa. Vasemman käden käyttöä erikseen tä-
män luvun lopussa. Sointukiertojen välissä esiintyviä neljän tahdin väliosia ei ole analy-
soitu, ei myöskään teemaa. Analyysissä käytetään jazzille tyypilliseen tapaan C-





Kuva 25. Tahdit 37–44. 
Soolon alku on blues-tyyppinen. Melodia käy tahdissa 38 sävelläjin pienessä terssissä, 
joka on F7-soinnun pieni septimi ja korostaa siten tuttua jazzbluesin harmoniaa. Alim-
massa kohdassaan linja käy A:ssa, joka on F7-soinnun terssi. Suhteessa sävellajiin A on 
seksti: linjassa voi kuulla duuripentatonista sävyä. Tahdissa 39 pientä terssiä käytetään 
kromaattisena alajohtosävelenä. Tahdissa 40 G-duurin kolmisointuarpeggio muodostaa 
sävellajin dominanttisoinnun harmonian, vaikka blues ei perinteisesti käy dominantissa 
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kyseisessä kohdassa. Tahdin loppupuolella pieni septimi korostaa C7-harmoniaa eli do-
minanttia seuraavan tahdin IV asteeseen nähden. Soololinja nousee kromaattisesti tah-
din 41 A:lle (F7-soinnun suuri terssi), ja F7:n septimi on jälleen blues-tyyppinen varsi-
naisen sävellajin pieni terssi. Tahdin 42 lopussa alkava ennakkoisku on tritonus, jossa 
soi F7:n terssi ja septimi – siinä siis käytetään jo ohitetun F7-tahdin harmoniaa luomaan 
jännitettä, joka puretaan C7:n kanssa konsonoivan C-sävelen kautta G:hen, joka puoles-
taan on A7-soinnun septimi. 
 
Kuva 26. Tahdit 45–48. 
Tahdissa 45 luodaan arpeggiolla A-mollisointu, joka on toinen aste suhteessa D-
pohjaiseen dominanttisointuun, ja voidaan tulkita pidätyssointuna D-duurille. Tässä 
kohdin kyseessä todellakin on D-duuri eli dominantin välidominantti, eikä D-molli edel-
lisen kierron tapaan. 
Tahdissa 48 esiintyy jälleen blues-sävy: pieni terssi suuren terssin johtosävelenä ja pieni 




    




Kuva 27. Tahdit 45–48. 
Kierron neljä ensimmäistä tahtia ovat vähäeleisiä. Tahti 57 alkaa blues-asteikon sävelil-
lä, mutta tahdin loppupuolella luodaan F#o7-soinnun nelisointuarpeggio seuraavan tahdin 
harmoniaa ennakoiden. Tahdissa 58 käytetään yksinomaan F#-dimiasteikon säveliä, ja 
seuraavassa tahdissa puolestaan pelkästään C-duuripentatonista asteikkoa. Tahti 60 on 
kompleksinen: sävelet sopisivat totuttuun A7-sointuun, jonka sävel Bb täydentäisi 
A7b9:ksi, mutta C ei sovi kyseeseen sointuun lainkaan. Am7 puolestaan ei laajene b9-
lisäsävelellä (Backlund 1983: 26). Nopeassa tempossa kuultuna ratkaisu on kuitenkin 
tyylikäs. 
Kierron loppupuolella (kuva 28 alla) käytetään duuriasteikon moodeja: D-doorista ja G-
miksolyydistä lisättynä yhdellä kromaattisella sävelellä. Arpeggiot korostavat D-
molliseptimisoinnun luomaa jännitettä vielä tahdin 62 puolella luoden pidätyssävyä. 
Tahdissa 63 melodia saavuttaa päätepisteeseen pienessä C:ssä, todennäköisesti vasem-
malla kädellä soitettuna. 
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Kuva 28. Tahdit 61–64. 
Kolmas soolokierto 
 
Kuva 29. Tahdit 69–76. 
Kolmas kierto rikkoo edelleen harmonisia odotuksia. Tahti 69 sisältää bluesille tyypil-
listä mollipentatoniikkaa (D:llä lisättynä), mutta tahdissa 70 luodaan tilapäinen V asteen 
harmonia G7-soinnun sävelillä, vaikka odotettu sointuaste on IV. Tahdin loppuosa on 
horisontaalista C-bluesia. Tahdissa 71 melodiaa kuljetetaan tuttuun tapaan pieneltä ters-
siltä suurelle terssille, ja tahdissa 72 sama efekti tavallaan tuplataan käyttämällä saman-
aikaisesti kvintin kromaattista alajohtosäveltä. Tahdin lopussa melodia viedään bebop-
tyylisenä rytmisenä ennakkona F-kolmisointuun. Tahti 74 tukee F#o7-harmoniaa. Tahti 
75 tuo melodian alas suuren septimin kautta: tahdissa itse asiassa esiintyy melkein koko 
jooninen asteikko, eikä bluesin pientä septimiä esiinny lainkaan. Tahdissa 76 esiintyy 
jälleen A-mollin pieni terssi eli sävel C. A7-oletukseni osoittautuu epäkelvoksi. Tahdin 
loppuosa on C-blues-asteikkoa.  
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Kuva 30. Tahdit 77–80. 
”Vääränlaista” harmoniaa esiintyy jälleen tahdissa 77: arpeggio luo voimakkaan C-
mollin tunnun, vaikkakin sävelet esiintyvät myös blues-asteikossa. C-mollin tunnelma 
on modaalista muuntelua, jota bluesissa normaalisti esiintyy neljännelle asteelle siirryt-
täessä. Tällöinhän asteikko I asteesta käsin tulkittuna muuttuu neljännen asteen soinnun 
pienen septimin takia molliasteikoksi, Tabellin mukaan dooriseksi moodiksi (Tabell 
2008: 56). 
Tahdit 78 ja 79 etenevät harmoniaodotusten mukaisesti. Tahdissa 78 esiintyy hajasävel 
painottomalla tahdinosalla, tahdissa 79 painollisella tahdinosalla, jolloin kyseessä on ns. 
appoggiatura (Backlund 1983: 33). Kierron viimeinen tahti on johdatus tulevaan vä-
liosaan eli bridgeen. Säveliä ei ole valittu blues-konventioiden mukaisesti, vaan siten, 
että ne muodostavat vähennetyn soinnun, joka purkautuu C-duurille. 
Neljäs soolokierto 
 
Kuva 31. Tahdit 85–88. 
Tahti 85 esittelee ensimmäistä kertaa tässä soolossa bebop-asteikon (C-dominantti-
bebop-asteikko), jossa pienen septimin ja perusäänen väliin on lisätty suuri septimi. Be-
bopia on myös seuraavassa tahdissa, jossa bluesmainen F-miksolyydinen linja päättyy 
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tahdin lopussa C:lle tähtäävään cambiata-kuvioon. Cambiata on kuvio, jossa ylä- ja ala-
johtosävelet esiintyvät ennen purkaussäveltä (Backlund 1983: 33).  
Tahti 87 on bluesia, jossa molemmat terssit ovat jälleen käytössä, ja septimin sijasta sii-
nä esiintyy suuri nooni. Tahti 88 on puhdasta blues-asteikkoa, ja fraasi loppuu F:lle en-
nakoiden tulevaa sointutehoa.  
 
Kuva 32. Tahdit 89–96. 
Tahti 89 laajentaa F7-harmoniaa tavallaan F9/13-muotoon, ja tahti 90 on odotusten mu-
kaisesti F#o7-harmonian mukainen. Tahdissa 91 on jälleen Petersonin jo aiemmin I as-
teella käyttämä jooninen sävy: suuri seksti ja suuri nooni esiintyvät, ja neljännelle nel-
jäsosalle osuva vaihtosävel ei ole pieni vaan suuri septimi. 
Tahti 92 alkaa Em7-sointuarpeggiolla, joka on A:lle rakennetun soinnun toinen aste ja 
saa aikaan pidätyssävyn. Tämän jälkeen Peterson soittaa arpeggiona F#-duurin kol-
misoinnun sävelet. Nämä sopivat sointuun A13b9. Tällainen niin sanottu ylärakenne on 
bebop-kaudelta alkaen ollut pianisteille tyypillinen tapa soittaa laajoja sointuja. Vasen 
käsi soittaa tällöin yleensä soinnun terssiä ja septimiä. (Levine 1995: 109). 
Tahdissa 93 esiintyvät lähes kaikki D-doorisen asteikon sävelet. Tahti 94 kuljettaa me-
lodiaa G-soinnun suuresta sekstistä kromaattisesti kvinttiin, tahdin lopun valmistaessa 
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Kuva 33. Tahdit 97–104. 
Soolon viides kierto alkaa tahdilla, jossa korostuu niin suuri seksti kuin molemmat ters-
sit. Sama teemaa käsitellään pari seuraavaa tahtia, ja tahdissa 100 melodiaa viedään si-
ten, että se osuu tahdin 101 alussa F7:n septimille. Tahdin 101 sävelet korostavat F7:n 
harmoniaa. Toisin kuin aiemmat tahdit, joissa oletetaan käytettävän F#o7-harmoniaa, 
tahti 102 alkaa C-duurikolmisoinnun sävelillä, ja eivätkä tahdin viisi viimeistä säveltä-
kään sovi F#o7-sointuun vaan pikemminkin F7-sointuun.  
Tahdissa 103 käytetään blues-asteikkoa suurella terssillä lisättynä, ja tahdin lopussa me-
lodiaa johdetaan kohti tahdin 104 A7-soinnun ylinousevaa kvarttia, joka puretaan kvint-
tiin, ja huomattakoon, että tässä tahdissa melodia purkautuu selvästi A7-soinnun suuren 
terssiin, eli A7-oletus pitää tässä kohdin paikkansa. 
 
Kuva 34. Tahdit 105–108. 
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Tahti 105 korostaa Dm7-harmoniaa. Tahti 106 alkaa G-duuriasteikon kuudennella ja 
neljännellä sävelellä, eli tässä kohdassa voi kuulla pidätyksen, joka alkaa C-duuri-
kolmisoinnun kvinttikäännöksellä. Tahti jatkuu bebop-asteikolla ja päättyy purkaukseen 
C:lle ennakkoiskulla. Tahdin lopussa alkaa itse asiassa seuraavaan kiertoon kuuluva rif-
fimäinen kuvio melkein tahdin verran etuajassa. Tämä, samoin kuin kahdeksasosan tai 
neljäsosan verran ennen tahdinvaihdosta soitetut ennakkoiskut, ovat bebopin mukanaan 
tuomia tapoja kasvattaa sekä rytmistä että melodian ja harmonian välistä jännitettä.  
Kuudes soolokierto 
 
Kuva 35. Tahdit 109–112. 
Kuudennen kierron aloittava fraasin teho on ennen muuta rytmiikassa, mutta melodises-
ti siinä voi nähdä soinnun perussävelen vaihtuvan vaihtelevan sekstin ja suuren septimin 
kanssa, harmonisoituina kvartin verran alapuolella sijaitsevilla sävelillä. Suuren septi-
min takia C7-harmonia on kyseenalainen. Tahdin 110 C-blues-asteikko puolestaan tukee 
F7-soinnun harmoniaa. Tahdissa 101 noustaan suuresta terssistä kvintin ja suuren seks-
tin kautta ylöspäin, kyseessä on siis duuripentatoninen liike. Tahdissa 112 luodaan jo 
lähestyvän F7-soinnun tunnelmaa siihen sopivalla asteikolla, joka tahdin 113 myötä 
osoittautuu F-miksolyydiseksi.  
Tahti 114 on jälleen jotain muuta kuin F#o7-sointuun sopivia säveliä: itse asiassa tässä 
jatketaan edellisen tahdin F-miksolyydisen asteikon käyttöä, siten että lopussa muodos-
tetaan D:n ja (F-miksolyydiseen asteikkoon kuulumattoman) B:n avulla seuraavan tah-
din C:lle tähtäävä cambiata. 
    
 41   
 
Kuva 36. Tahdit 113–120. 
Tahti 115 käyttää joonista asteikkoa, johon on lisätty pieni terssi. Tahdissa 116 kasvate-
taan jälleen jännitettä aiempien sointukiertojen tapaan Em7-sointuarpeggiolla. Tahdin 
kolmanneksi viimeinen sävel on A-pohjaiselle soinnulle ylinouseva kvintti, ja sitä seu-
raava vähennetty kvintti. Viimeinen sävel on kromaattinen A:lle johtava hajasävel, joka 
D-mollin sointusävelenä soi pitkään tahdissa 117. Tahdin 118 aikana melodia tulee alas 
C-mollipentatonista asteikkoa käyttäen. Tahdissa 119 on käytössä jälleen jooninen 
asteikko, johon on lisätty pieni terssi. 
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Seitsemäs soolokierto 
 
Kuva 37. Tahdit 121–132. 
Seitsemäs ja kahdeksas soolokierto poikkeavat edellisistä siten, että ne koostuvat riffi-
mäisistä fraaseista, joiden alku on aina miltei samanlainen, mutta jotka päättyvät joka 
kerta eri tavalla. Riffien toisistaan poikkeavat lopetukset voidaan nähdä blues-perinteen 
mukaisina erilaisina vastauksina yhteen ja samaan kysymykseen.  
Riffi alkaa aina ennakoidusti (esimerkiksi tahdin 121 riffi alkaa edellisen kierron vii-
meisessä tahdissa), sen ensimmäinen sävel on oktaavilla tuplattu pieni terssi, toinen 
kahdella tai useammalla C7- tai C13-sointuun kuuluvalla sävelellä harmonisoitu, ja riffi 
vie melodian alaspäin blues-asteikkoa käyttäen. 
Tahdin 122 sävelet ovat Am7-soinnun säveliä. Niistä E ei sovi F7-sointuun. Kuvion voi 
tulkita olevan Petersonille ominainen C-jooninen melodia, joka basistin siirtyessä F:ään 
luo F-lyydisen vaikutelman. Tahdissa 124 riffi lopetetaan C-mollipentatonista asteikkoa 
käyttäen. 
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Tahdissa 126, joka oletusarvoisesti olisi harmonisoitu F#o7-soinnulla, Petersonin melo-
dia on jälleen lähinnä C-jooninen: sävelet G, A, B, C ja E sopisivat Cmaj7- tai G7-
sointuun, mutta eivät odotuksen mukaiseen F#o7-sointuun eivätkä edes F7-sointuun. Vas-
taavanlainen tilanne on jälleen tahdissa 128, jossa sävelet sopisivat Am7:ään, mutta ei-
vät A7:ään.  
Tahdissa 130 käytetään G-miksolyydistä asteikkoa. Kuitenkin ”vastausfraasin” lopettaa 
kyseiseen asteikkoon kuulumaton Eb, joka muuttaa G7-soinnun ylinousevaksi ja blues-




Kuva 38. Tahdit 133-136. 
Kahdeksannen kierron alussa riffien lopetukset vahvistetaan käyttämällä melodiassa 
terssiharmoniaa. Tahdissa 134 käytetään pelkästään blues-asteikon säveliä, ja ”vastaus” 
lopetetaan F7-soinnun pieneen septimiin. Tahdissa 136 käytössä on blues-asteikko, jo-
hon on lisätty suuri terssi ja suuri seksti. Tahdin ensimmäiset sävelet antavat hetkellisen 
F-duurisävyn, ja neljännen kahdeksasosan kohdalla korostuu C-duurisävy. Kyseinen 
kuvio voidaan tulkita boogie-woogie-tyyppiseksi. 
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Kuva 39. Tahdit 137–144. 
Tahdin 137 sävelet sopivat niin F-miksolyydiseen kuin F#-dimiasteikkoon. Tahti 140 ei 
noudata minkään A-pohjaisen soinnun harmoniaa, vaan on samankaltaista C-duuriin 
perustuvaa horisontaalista soittoa kuin tahti 136. Tahdin 142 ”vastaus” on luonteeltaan 
G-miksolyydinen tai C-jooninen, mutta sen lopetussävel (tahdin viides kahdeksasosa) 
osoittaa pianistin ajattelevan C-duurisointua: C ei olisi suhteessa G7-sointuun soin-




Kuva 40. Tahdit 145–148. 
Tahti 145 sisältää C-doorisen moodin kaikki sävelet ja tahti 146 puolestaan likipitäen 
kaikki F-lyydisen moodin sävelet, joten modaalisen muuntelun vaikutelma on selvä: 
kyseiset asteikot eivät ole toistensa käännöksiä. Tahti 147 alkaa C-duuripentatonisella 
sävyllä, mutta mukaan tulee myös bluesin Eb. Fraasi loppuu tahdissa 148 soinnun väli-
dominanttisuutta korostavaan Bb:hen.  
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Kuva 41. Tahdit 149-152. 
Tahti 149 käyttää asteikkonaan F-miksolyydistä (tai C-mollipentatonista, johon on lisät-
ty D). Tahti 150 alkaa F7-arpeggiolla ja jatkuu C-joonisen asteikon sävelillä. Tahdin 151 
alussa käytetään C-doorista asteikkoa ja tahdin puolesta välistä alkaen muodostetetaan 
Em7-arpeggio, joka sopisi C-jooniseen asteikkoon, mutta voidaan tulkita myös tahdin 
152 harmoniaa ennakoivaksi A-pohjaisen soinnun pidätykseksi. Tahdin loppupuolen D-
molliarpeggio ei ilmennä A-pohjaisen soinnun harmoniaa, vaan ennakoi edelleen seu-
raavaa eli tahdin 153 D-molliharmoniaa. 
 
Kuva 42. Tahdit 153–156. 
Tahdin 153 alussa on bebopille tyypillinen kromaattisista ylä- ja alajohtosävelistä muo-
dostuva cambiata. Tahti jatkuu D-doorisella linjalla, joka johtaa tahdin 154 alun Ab-
säveleen, joka on G7-soinnun lisäsävel b9. Tätä seuraa Bb eli Ais, joka on G7-soinnun 
lisäsävel #9. Soololinja siis rakentuu tässä kohdassa G:n alt- tai dominanttidimiasteikon 
mukaisesti, mikä on jälleen tässä soolossa ennenkuulumaton bebop-elementti. Tahdin 
puolessa välissä muodostetaan kromaattisesti cambiata E-sävelelle. Tonaalinen tunnel-
ma on tässä kohdassa enemmän C-duuriin kuin G-duuriin viittaava. Tahti 155 alkaa 
cambiatalla, jossa käytetään C:n suurta septimiä. Siksi sävy viittaa enemmän jooniseen 
kuin blues-sävyyn. Fraasi loppuu G:hen, jonka tulkitsen edellisen kierron lopetuksen 
tapaan ilmentävän pyrkimystä lopettaa kierto dominanttiseen säveleen, olipa basistin 
sävelvalinta tuossa kohdin mikä hyvänsä. Kierron lopussa alkaa valmistautuminen seu-
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Kuva 43. Tahdit 157–160. 
Tahdin 157 sävelkuvio on täysin C-doorinen, mutta seuraavassa tahdissa se muuntuu 
jazzmolliksi, joka suhteessa F:ään esiintyy neljännessä moodissaan eli overtone-
asteikkona. Tahti 159 alkaa C-doorisena, mutta tahdin lopulla pieni terssi vaihtuu suu-
reksi, jolloin sävy muuttuu C-miksolyydiseksi. Tahti 160 käyttää aluksi C-dominantti-
bebop-asteikkoa, mutta tahdin loppuosassa esiintyy tässä soolossa harvinainen kuvio, 
jonka sävelet ovat joko kromaattisesti valittuja tai sitten tarkoitus on luoda viittaus C-
dimiasteikkoon, johon kyseiset sävelet sopivat. Huomattakoon, että C-dimiasteikon sä-
vy ei ole dominanttinen seuraavaan eli neljänteen sointuasteeseen nähden. 
Tahdin 161 C-molliarpeggio tukee F7:n miksolyydistä harmoniaa, mutta sen jälkeinen 
tilanne, B:n käyttö ja cambiata C:lle vaikuttaa jälleen horisontaaliselta C-
duuripohjaiselta bebopilta. Tahti 162 on puhtaan F-miksolyydinen, eli F#o7 -
harmoniaoletus on jälleen väärä. Tahti 163 puolestaan on niin selvästi C-jooninen, että 
C7-oletus kumoutuu. 
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Kuva 44. Tahdit 161-168. 
Tahdin 164 ensimmäiset neljä säveltä nousevat puhtaan kromaattisesti, mikä onkin ai-
noa neljän peräkkäisen sävelen kromaattinen linja tässä soolossa, ja sen jälkeiset kah-
deksasosat ovat etenevät A-mollin terssiä eli C:tä kohden C-joonista eli A-aiolista sä-
velvarastoa käyttäen. Tahti 165 on D-doorinen, ja seuraavassa tahdissa 166 melodia 
nousee edellisen kierron vastaavan tahdin tapaan G7-soinnun b9- ja #9 lisäsävelille eli 
sävy on jälleen alt- tai dominanttidimityyppinen. Tahti 167 käyttää C-joonista asteikkoa 
ja fraasi loppuu viimeisessä tahdissa G:hen, kuten edellisessäkin kierrossa. 
Vasemman käden käyttö 
Peterson käytti vasenta kättään ensimmäisessä teeman jälkeisessä soolokierrossa kuvan 
45 mukaisesti. Jo nämä neljä tahtia tuovat esille Petersonin kolme erilaista vasemman 
käden käyttötapaa: 
 
– vain yksi sävel: yleensä soinnun pohjasävel 
–  kaksi säveltä: yleensä soinnun terssi ja septimi 
–  kolme säveltä: tässä esimerkissä terssi, septimi ja nooni. 
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Kuva 45. Tahdit 34–37. 
Tahdissa 34 esiintyy bebop-kaudelle tyypillinen tapa kasvattaa säestävän elementin jän-
nitettä: sointuhajotus siirretään paralleelisesti siten että sen kaikki sävelet nousevat puo-
lisävelaskeleen. Usein tällaisessa tapauksessa palataan alkuperäiseen sointuun, tässä 
esimerkissä Peterson ei kuitenkaan niin menettele. 
Sointua, jossa olivat vain terssi ja septimi, Peterson käytti kymmenen soolokierron ai-
kana noin 90 kertaa ja kolmisävelistä pohjasäveletöntä sointua noin 60 kertaa. Sen si-
jaan Bud Powell -tyyppinen pohjasävelen sisältävä sointu esiintyy vain noin 10  kertaa.  
Yksittäiset vasemmalla kädellä soitetut nuotit ovat yleensä toonikaa tai dominanttia ko-
rostavia tai niitä ennakoivia C- tai G-säveliä, joiden etuheleenä Petersonilla oli tapana 
käyttää voimakkaasti dissonoivaa, piensekuntisuhteista alajohtosäveltä, ks. kuva 46. 
 
Kuva 46. Vasemman käden käyttö tahdeissa 153–156. 
Rytmiikaltaan vasemman käden käyttö on kauttaaltaan erittäin synkopoitua. Esimerkiksi 
kuvassa 46 on kolme tapausta, joissa tahdin aloittava isku soitetaan kahdeksanosan ver-
ran eteen siirtyneenä. Nämä ennakkoiskut ovat tahtien 153, 155 ja 156 lopussa. 
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7. Johtopäätökset ja pohdinta  
Oscar Peterson käyttää usein perinteistä blues-asteikkoa, mutta vuoden 1962 ”C Jam 
Bluesissa” hänen tyylilleen ehkä kaikkein leimallisinta on blues-asteikon korvaaminen 
erittäin usein duuriasteikon joonisella moodilla, mikä luo soittoon hyvin valoisan sävyn. 
Sävy muuttuu bluesista jooniseen joskus kesken tahdinkin. 
Peterson käyttää C-joonista asteikkoa usein neljännelläkin sointuasteella, eli hän ei 
vaihda asteikkoa sointuasteen mukaan. Yleisemmin bluesissa tällaisessa horisontaali-
sessa improvisoinnissa käytetään mollipentatonista tai blues-asteikkoa – niissä pieni 
terssi on sama kuin neljännen asteen soinnun septimisävel – mutta Peterson muuttaa 
blues-harmoniaa tältä osin ja luo halutessaan neljännelle asteelle lyydisen sävyn. Peter-
son saattaa ilmentää kierron toisessa tahdissa yllättäen dominanttisoinnun eli G7:n har-
moniaa, vaikka perinteisesti kyseinen tahti on neljännen sointuasteen paikka. Kiertojen 
kahdeksannessa ja yhdeksännessä tahdissa Peterson painottaa toisinaan, horisontaalises-
ti muutamassa blues-asteikon sävelessä pitäytyen, C-mollikolmisoinnun säveliä eikä 
lähde bebopille tyypilliseen tapaan rakentamaan fraasejaan kyseisissä tahdeissa yleisesti 
käytetyistä A- ja D-pohjaisista soinnuista tai niitä vastaavista asteikoista.  
Bebopin valtakausi päättyi jo 1950-luvun loppupuolella, jolloin jazzin edelläkävijät siir-
tyivät uudempiin tyyleihin: cool jazziin, hard bopiin ja west coast jazziin. Miles Davis 
aloitti modaalisen jazzin kauden levyillään Milestones vuonna 1958. Oscar Peterson 
puolestaan käytti vielä vuonna 1962 bebopinkin elementtejä hyvin säästeliäästi: kro-
maattisia ylä- ja alajohtosäveliä on hyvin vähän, melodiat perustuvat huomattavassa 
määrin sointusäveliin, ja eksoottisia lisäsäveliä esiintyy vain muutamassa kohdassa. Itse 
asiassa vasta toiseksi viimeisessä ja viimeisessä kierrossa Peterson intoutuu käyttämään 
dominanttisoinnun lisäsäveliä b9 ja #9.  
Peterson ei ole kovinkaan paljon reharmonisoinut ”C Jam Bluesia”, vaikka taidot olisi-
vat siihen varmasti riittäneet. Hän käyttää useampia sointuasteita kuin Duke Ellington, 
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mutta esimerkiksi dominanttisointuja hän ei ole juurikaan muunnellut, eikä tritonuskor-
vauksia esiinny. 
Bebop ilmenee Petersonin soitossa kuitenkin rytmisenä ennakointina. Lukuisissa koh-
dissa tulevan tahdin harmoniaa ilmennetään jo etukäteen, ja fraasien aloittaminen 
kahdeksasosan verran eteen soitetulla ennakkoiskulla on Petersonin soitossa yleistä. 
Parissa kohdassa ennakointia oli jopa kolmen kahdeksasosan verran (riffimäisten 
kuvioiden aloitukset). Kaiken kaikkiaan voisi kuitenkin todeta, että Petersonin 
improvisaatiotyylissä bebopin kliseet ovat vain mauste. Toisin kuin monet muut 
aikalaisensa, Peterson käyttää blues-kierrossa suhteellisen yksinkertaista melodista 
improvisaatiotyyliä, jonka teho perustuu tarkoituksellisen kompleksisuuden sijasta 
muutaman asteikon harkittuun ja monipuoliseen käyttöön. 
Kaikesta yksinkertaisuudestaan ja monista swing-tyylisistä arpeggioista huolimatta Pe-
tersonin vuoden 1962 ”C Jam Blues” edusti kuitenkin modernia jazzia. Tätä tulkintaa 
tukee monikin havainto: Peterson oli muun muassa karsinut tästä versiosta kokonaan 
pois erään tunnetuimmista tavaramerkeistään, hieman vanhahtavien blokkisointujen 
käytön. Toistakaan tunnettua maneeriaan eli soololinjan kahdentamista kahden oktaavin 
päästä ei tässä äänitteessä esiintynyt. Soololinja on yli 90-prosenttisesti yksiäänistä. 
Owens (1995: 139) määrittelee sekä nuottien kahdentamisen oktaavilla ja niiden vahvis-
tamisen soinnuilla enemmän swingiin kuin bebopiin kuuluvaksi tekniikaksi, joten tässä 
mielessä Petersonin tyyli edustaa uudempaa suuntausta. 
Swing-kauden stride-kompista ei vuonna 1962 ollut tietoakaan – laajemmin se oli hylät-
ty periaatteessa jo siinä vaiheessa, kun kontrabassolinjat muuttuivat walking bass -
tyyppisiksi. Petersonin vasemman käden käyttö oli erittäin ilmavaa, taitavasti synkopoi-
tua ja bebop-henkistä. Sointuhajotusten osalta se kuului jo bebop-komppauksen toiseen 
sukupolveen: pohjasävelen sisältäviä Bud Powell -hajotuksia esiintyi vain siellä täällä 
enemmistön ollessa kaksi- tai kolmiäänisiä pohjasävelettömiä, jotka Peterson soitti be-
bopille ominaiseen tapaan tenorirekisteristä. Yksittäiset toonikaa ja dominanttia koros-
tavat C- ja G-sävelet sijaan olivat vanhempaa perua – niitä hän käytti myös vuoden 
1945 levytyksessä. 
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Vuosien 1945 ja 1962 versioiden suurin erottava tekijä liittyy boogie-woogie-
elementtien käyttöön. Jazzin kehittyessä basistin rooli oli kasvanut ja alunperin 1900-
luvun alussa soolopianismin tarpeisiin kehitetty rytmiä ja tonaliteettia korostava boogie 
woogie -ostinato oli kadonnut jazz-pianismista ja siirtynyt rock’n’roll-pianistien käyt-
töön. Niinpä vuoden 1962 levytyksessä Oscar Peterson ei soita vasemmalla kädellä enää 
kertaakaan boogie woogie -ostinatoa. Tilalle ovat tulleet harvemmin esiintyvät vasem-
man käden sointuhajotukset, joista soinnun pohjasävel usein puuttuu. 
Vuonna 1945 Peterson käytti toisinaan myös kokosävelasteikkoa. Tämä piirre puuttui 
vuoden 1962 versiosta tyystin. Kokosävelasteikko ei ollut bebop-kauden suosikkisävy-
jä, ja sen olivat hylänneet useimmat muutkin jazzpianistit, ehkä Thelonius Monkia lu-
kuunottamatta. Vuoden 1962 tyylissä Petersonin soololinjat olivat myös melodisempia 
kuin vuoden 1945 levytyksessä. Art Tatumilta perityt koristekuviot sekä bluesin ja boo-
gie-woogien lyhyet ostinatot ja riffit oli riisuttu pois. Soolo muodostui usein pitkistäkin 
fraaseista, joissa jokaisella sävelellä oli merkityksensä. 
Tämän tutkielma antoi vastauksia, mutta herätti myös kysymyksiä. Olisi ollut kiinnos-
tavaa tutkia myös, mitä Ray Brown teki kontrabassollaan ja pohtia, oliko hän Petersonin 
kanssa aina samoilla linjoilla harmonian suhteen. Tällaista alun perin suunnittelinkin, 
mutta esteeksi vertailun tekemiselle muodostui  luotettavan transkription tekemisen vai-
keus: vanhoissa äänitteissä painokkaan pianosoinnun ja kontrabasson osuminen samalle 
iskulle saattoi häivyttää kontrabasson tehokkaasti. 
Yksi mahdollinen tutkimuslinja olisi ollut selvittää, millaisia eroja ja yhtäläisyyksiä on 
eri muusikoiden tekemissä ”C Jam Blues” -levytyksissä. Ovatko ne keskenään aivan 
yhtä erilaisia kuin mitkä tahansa blues-kiertoon perustuvat levytykset vai yhdenmukais-
tavatko yhteinen lähtökohta, Ellingtonin teema, ja Ellingtoniin liittyvät swing-
mielleyhtymät niitä?  
    




Oscar Peterson Quartet 1945: ”C Jam Blues”. LP-levy I Got Rhythm. Montreal, Quebec, 
Kanada 17.8.1945. RCA Masters (Canadian) FXM1 7233. 
Oscar Peterson Trio 1962: ”C JamBlues”. LP-levy Night Train. Los Angeles, Kalifor-
nia, Yhdysvallat 15.–16.9.1962. Verve V/V6 8538.  
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